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Abstrakt (česky) 

 

Práce se věnuje vztahům výtvarného umění a designu v kontextu doby první 

republiky, která znamenala zásadní přerod nejen v umění všeobecně, ale právě 

v uměleckém řemesle a designu. Změnu, která nastala ve vnímání, klasifikaci a 

v neposlední řadě demokratizaci designu, demonstruji na příkladu oboru textilu a osobnosti 

Marie Teinitzerové, která se pohybovala na rozhraní výtvarného umění, uměleckého 

řemesla a designu a významně přispěla k prosazení nových estetických hodnot ve všech 

těchto oblastech. 

 

 

 

 

 

Abstract (in English) 

 

The work deals with relations of Fine Arts and Design in the context of the First 

Republic, when marked a fundamental transformation not only in art in general, but just in 

handicraft and design.  This work demonstrates changes that have occurred in the 

perception, classification and finally democratization of design, by the example of textile 

art and personality of Marie Teinitzerová, who was at the interface of fine art, handicraft 

and design and significantly contributed to the promotion of new aesthetic values in all of 

these areas. 
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Předmluva 

Důvodem volby tématu této práce je skutečnost, že současná společnost se stále 

více musí designem zabývat. Vztah mezi designem a výtvarným uměním může např. 

výrazně pomoci výrobní sféře, aby pochopila účel designu a našla nejdůležitější kritéria 

pro výběr nových technologií a materiálů. Jako modelový příklad byl zvolen textilní obor, 

poskytuje pro takovou analýzu nejvíce příležitostí, protože se dotýká každého jednotlivce. 

Marie Teinitzerová je dnes poněkud opomíjená osobnost, která dokázala jako jedna 

z prvních umělců nový textilní design přiblížit běžnému spotřebiteli. 

První čtyři kapitoly této práce se věnují vývoji obsahu pojmů design, výtvarné 

umění a umělecké řemeslo, jejich vývoji, vzájemným vztahům a uměleckému dění 

v meziválečném Československu. Čtvrtá kapitola se zaměřila na postoj umělců a designérů 

k textilu a pátá kapitola na dílo Marie Teinitzerové. 

Z dostupné literatury byly použity studie a články, z kterých lze sestavit vývoj 

vztahů mezi uvedenými pojmy a zapojení uměleckých osobností a designérů do stále 

vedených diskusí.  Ilustrační obrázky byly převzaty z prezentace MgA. J. Valáška a Mgr. 

A. Zvonařové z Muzea Jindřichohradecka, vybrány z publikací uvedených v literatuře a 

pořízeny autorkou práce v Muzeu Jindřichohradecka.  
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1 Úvod 

Původním záměrem práce bylo prozkoumat vzájemné vztahy designu a výtvarného 

umění v letech 1918-1939. Ukázalo se však, že tyto vztahy jsou natolik složité a 

různorodé, že k jejich uchopení je potřeba zaměřit se na konkrétní oblast výtvarného umění 

a konkrétní osobnost. Z mnoha možností jsem vybrala oblast textilu, a to zejména ze dvou 

důvodů: v porovnání se sklem nebo nábytkem se mi tato sféra užitého umění a designu 

zdála poněkud opomíjená, a to přesto, že textil patří mezi prastaré techniky výtvarného 

vyjádření, a jeho design výrazně poznamenaly změny, ke kterým došlo v meziválečných 

letech. Osobnost Marie Teinitzerové, která dokázala jako jedna z prvních umělců nový 

textilní design přiblížit běžnému spotřebiteli, je pak i v odborných kruzích méně 

povědomá.  

Úvodní kapitola se zabývá vymezením hlavních pojmů: výtvarné  umění - 

umělecké řemeslo - design. Vymezení je to nesnadné, protože kolik teoretiků o nich píše, 

tolik definic existuje. Proto jsem vybrala charakteristiky, které měly ve své době největší 

význam, posunuly chápání výše uvedených pojmů do jiných rovin a popřípadě iniciovaly 

formulování definic dalších. Významnou část kapitoly věnuji otázkám kolem ornamentu a 

jeho použití v architektuře, uměleckém řemesle a designu, což byl problém ve své době 

hojně skloňovaný. Kromě toho, že rozděloval umělecké kruhy na dva tábory, započal 

diskuzi, která vlastně dodnes neskončila.  

V druhé kapitole se věnuji uměleckému dění v meziválečném Československu, 

zmiňuji důležité momenty, které měly určující vliv na vývoj designu a uměleckého řemesla 

a naznačuji moment prolínání druhů umění a jejich vzájemný vliv. Za důležité považuji 

vztah společnosti k uměleckému řemeslu a průmyslovému designu a názory umělců a 

teoretiků na reformu obojího.  

Třetí kapitola se věnuje dvěma velkým fenoménům v oblasti uměleckého řemesla a 

designu - sdružení Artěl a Svazu československého díla. Popisuje jejich vznik, ideály, 

výsledky i jejich vzájemné působení. 

Ve čtvrté kapitole přibližuji dva výtvarné směry, které nejvíce ovlivnily podobu 

uměleckého řemesla a designu v Československu: národní sloh a funkcionalismus. Oba 

směry rozdělily dobu první republiky na přibližně stejné časové úseky, měly vliv na 

většinu umělců a designérů. Někteří z nich tvořili postupně pod vlivem národního slohu i 

funkcionalismu. V rámci funkcionalismu zmiňuji i konstruktivismus nebo purismus. Vliv 

funkcionalismu na vývoj designu však považuji za prioritní.  
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Pátá kapitola se zaměřuje na změnu postoje uměleckého světa k oděvu a užitému 

textilu. Srovnává vývoj v zahraničí a meziválečném Československu a poukazuje na četné 

rozdíly, plynoucí z odlišného historického a společenského vývoje.  

Poslední kapitola je věnována osobnosti Marie Teinitzerové, jedné z vůdčích postav 

v oblasti textilní tvorby u nás, která dosáhla i mezinárodního uznání. Její profesionální 

dráha začala již před první světovou válkou a skončila v šedesátých letech 20. století, ale 

její hlavní tvůrčí období spadá právě do doby první republiky. Tehdy nejen vytvářela 

umělecké předměty podle návrhů jiných umělců, ale sama byla autorkou designu 

uměleckořemeslných výrobků, které svojí strohou estetikou prolomily zažité stereotypy 

v pohledu na bytový a užitý textil. Sama je příkladem umělce – designéra v dnešním slova 

smyslu. Na osobnosti Marie Teinitzerové je zajímavý její etický přístup k procesu 

 rukodělné výroby, důraz na smysl tvořivé práce, vysokou estetickou hodnotu užitých 

předmětů a na kvalitu výrobku. Její myšlenky, které zaznamenávala koncem padesátých a 

v polovině šedesátých let, se neobešly bez určitého patetického nánosu, který převzaly i 

některé články a monografie jiných autorů, kteří o Marii Teinitzerové psali. To svádí 

k jistému podceňování jejího odkazu, což by bylo bezesporu škoda.  Marie Teinitzerová se 

necítila být umělkyní, sama se nazývala dělnicí a věřila především v sílu dobře provedené 

práce. Přesto její návrhy reflektují současné umělecké konstelace. To, že již 

v předválečných letech uvažovala o jednoduchosti a účelnosti jako o hodnotách, které by 

design měl mít především, svědčí o velké předvídavosti a také jistém pragmatismu v tom 

nejlepším slova smyslu. Své vize, založené na  myšlenkách Johna Ruskina a Williama 

Morrisse, se pokoušela s většími či menšími úspěchy prosadit do praxe. Uvědomovala si 

však jejich mantinely a prosazovala větší průnik návrhářství do uměleckého průmyslu, což 

se jí ne vždy dařilo. Kvůli názorovým neshodám pojícím se právě k problému malého 

vlivu práce umělců na průmyslový design se rozešla se sdružením Artěl, i když s ním 

nadále udržovala kontakty a dodávala své výrobky do jeho prodejny až do zániku sdružení. 

Bližší jí byly ideály Svazu československého díla, který měl, poučen činností německého 

Werkbundu, větší vliv na  prosazování výtvarného umění do uměleckého průmyslu. 

Dílny, která Marie Teinitzerová založila, přežily dodnes, i když v různých formách 

a pod různými názvy. Paradoxně se ovšem věnují hlavně uměleckořemeslné práci, a to 

tkaní gobelínů podle vzorů jiných umělců. Ustala tvorba návrhů, které by měly přesah do 

běžného designu. Přesto se většina myšlenek, které se Marie Teinitzerová snažila 

uskutečňovat, opět stává aktuální. Její technologické postupy respektující životní prostředí, 

etický kodex vyzdvihující zapojení také handicapovaných jedinců do společné práce, 
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akcentace procesu tvorby jako léčebného terapeutického prostředku a důsledné dodržování 

kvality výrobku vytváří platformu, na které lze dnes opět stavět. Také jednoduchý 

skandinávský design, jehož folklorní podoba byla Marii Teinitzerové velkým inspiračním 

zdrojem, se stal fenoménem. Její návrhy užitého textilu nezestárly a v různých obměnách 

jsou k vidění dodnes.  Teoretická poloha i samo dílo Marie Teinitzerové iniciovaly další 

kroky, které propojily výtvarné umění a design. Ve své době byla jednou z těch, kdo 

prolomili nadvládu ornamentu v oboru textilie a pomohli prosadit myšlenky 

funkcionalismu v uměleckém řemesle. 

 

2 Pojmy design - umělecké řemeslo - výtvarné umění 

Objasnění obsahu pojmů design, umělecké řemeslo a výtvarné umění je poměrně 

obtížné. Na samotné definici designu se často neshodují nejen mnozí odborníci z řad 

teoretiků, ale ani ti, kteří design tvoří.  Často chápou tyto pojmy široce nebo nerozlišují 

mezi designem a uměním vůbec. Není to jenom tím, že termín design patří k poměrně 

novým pojmům dějin umění, ale také tím, že chápání obsahu umění se neustále vyvíjí a 

možná svým způsobem rozmělňuje i chápání obsahu umění.   

Pojem design je odvozen z italského slova disegno, které od renesance znamenalo 

nejen kresbu, ale také ideu, nebo návrh. Tento druhý význam se pak v Anglii v 16. století 

začal používat i v několika přenesených významech jako plán, prvotní nákres uměleckého 

díla nebo také objekt užitého umění. 
1
 Pojem design ve smyslu vizuální podoby užitého 

předmětu je známý z dob průmyslové revoluce a v současnosti se rozšířil do různých sfér 

lidského konání včetně módy a reklamy nebo vědy a průmyslu. S designem se tak můžeme 

setkat doslova na každém kroku, ovlivňuje lidské chování, cítění, chtění. A naopak -  různé  

okruhy lidské činnosti mají vliv na vnější podobu užitých předmětů – na jejich design.  

Design není jen navrhování vnější podoby věcí, souvisí s jinými sférami lidského 

poznání: psychologií, historií nebo filozofií, a také s biologií, fyzikou nebo matematikou. 

Propojuje různé obory lidské činnosti, zahrnuje v sobě estetiku s funkcí, krásu 

s praktičností a rovněž ideu s řemeslem. Má vliv nejen na naše pocity a vjemy, ale může 

být na něm závislé i naše zdraví nebo život. 

                                                 

1
 Cordula MEIER: Teorie Designu: Základy disciplíny, in: Martina PACHMANOVÁ,  Antologie textů 

k teorii a dějinám designu, Praha 2005, 110 
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Hranice mezi (uměleckým) řemeslem a designem jsou rovněž pohyblivé. Pokud 

design chápeme ve smyslu vizuální podoby veškerých lidských výrobků, je řemeslo jeho 

podmnožinou. Designér nemusí být řemeslníkem, stejně tak řemeslník nemusí umět 

navrhovat podobu svých výrobků. Řemeslo si zakládá na znalosti a dokonalém ovládnutí 

principů, které vedou k jasnému předem stanovenému výsledku. Kreativita není nutná. 

Umělecké řemeslo (užité umění), stojí na půl cesty mezi uměním a designem. Důležitý je 

způsob výroby a také to, v jakém množství je předmět vyráběn. Uměleckořemeslný 

výrobek nebývá určen pro sériovou výrobu. 

Dalším úskalím se zdá být definice vztahu mezi designem a výtvarným uměním. 

Definic umění je totiž mnoho a v průběhu dějin se jejich význam měnil.  

Ottův slovník naučný definuje umění jako „důmyslné tvoření nebo konání, jehož 

výsledek nad jiné výtvory a výkony vyniká jistou hodnotou již při pouhém nazírání a 

vnímání, tj. hodnotou aestetickou“. 
2
 Akcentuje estetickou hodnotu výsledného díla a také 

úmyslnost - vylučuje bezděčnost a náhodu, kouzlo nechtěného. Avšak již umělci 

avantgardy nejenže estetickou hodnotu uměleckého díla ignorovali, ale často rovnou 

popírali, a princip náhody se stal nedílnou součástí tvorby. 

Jinou perspektivu pohledu na umělecké dílo a umění zvolil německý teoretik 

Konrad Fiedler (1841-1895), který považoval za důležité vymezit umění od ostatních 

aktivit způsobem nazírání: „Pro umělce je nazírání od počátku přirozenou, svobodnou 

činností, nepodřízenou žádnému cíli, který by ležel a končil mimo nazírání, pouze tato 

činnost sama je tím, co může vést k uměleckému ztvárňování“.
3
 Fiedlera zajímal vztah 

vizuálního vnímání k objektu a ke světu, umělec podle něj nekopíruje skutečnost, ale 

vytváří novou hodnotu, zhmotňuje neviditelný svět. Jak k tomu dodává Aleš Haman ve své 

knize Osudy moderního umění: „Umělecké dílo se tak stává výrazem umělce, jeho 

individuálního vědomí, jež nelze vyjádřit jinak než dílem…“. Fiedlerova filozofie výrazně 

ovlivnila umělce v první polovině dvacátého století, zvláště ty, kteří se vyjadřovali 

abstraktně. Paul Klee vyjádřil tento koncept umění jednou výstižnou větou: „Umění 

neodráží viditelné, nýbrž dělá viditelným.“
4
  Tento postoj se později se uplatnil v dalším 

vývoji moderního umění až do postmoderny.“
5
   

                                                 

2
 Ottův slovník naučný,  heslo Umění. Sv. 26, 170, Praha 1907 

3
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha, 2012, 20 

4
 Josef VOJVODÍK: Imagines Corporis, Brno 2006, 16 

5
 Ibidem. 
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Jestliže tedy přijmeme fakt, že o tom, zda objekt je či není umění, rozhoduje forma, 

jediným možným odlišením umění od designu pak může být funkce. Design v tomto 

smyslu v sobě snoubí estetickou hodnotu s užitnou.  

Jedním z prvních teoretiků, kteří se kromě estetiky a dějin umění zabývali také 

užitým uměním a designem, byl v českých zemích estetik a filozof Otakar Hostinský, který 

si rostoucí důležitost především průmyslového designu velmi silně uvědomoval. 

Ornament, který byl tehdy nedílnou součástí většiny užitých předmětům, řadil 

k nezobrazivým uměním – tanci a hudbě, a tím přispěl ke změně chápání úlohy ornamentu 

a jeho podoby od naturalistické nápodoby k jeho abstraktním formám.
6
 

Že ornament pochází z tvůrčí spontánní činnosti a ne, jak si myslel Gottfried 

Semper, z vývoje nejstarších řemeslných technik a napodobování principu jejich struktury, 

tvrdil Alois Riegel. Viděl souvislost mezi tvůrčím činem a tělesností ornamentu a vztah 

mezi všemi formami umění. Odmítal dělení umění na vysoké a užité. Umělecké řemeslo a 

architekturu chápal v souvislostech bezprostřední účastí těla na vytváření uměleckých 

forem, což demonstroval právě na příkladu uměleckého řemesla. Zdůrazňuje, že „…je 

člověk sám tvůrčím. Zde nemá vůbec žádný vzor, zde tvoří sám ze sebe… Proto jsou 

architektura a umělecké řemeslo ve vyšší míře uměním než ostatní.“
7
  

Podoba užitých předmětů nenechávala chladnými ani teoretiky a umělce 

avantgardy. Josef Čapek se ve své knize Nejskromnější umění (1920) zajímá o projevy 

lidového a neprofesionálního umění, což jej nasměrovalo i k problematice užitého umění, 

kde se vyjadřuje se k laickým výtvorům užitého umění. 
8
  Tezí o stejné podstatě užitého a 

„vysokého“ umění otevírá diskuzi o charakteru a účelu krásy užitých předmětů, která 

odpoutává pozornost od funkce. Kritizuje efektní vzhled výrobků a ornament, který vidí 

jako problematický a uměle přidaný element. Čapek akceptuje přednosti průmyslové 

výroby a estetický účinek uměleckého díla neklade na roveň užitému umění. Zatímco 

umělecké dílo je podle něj ve své dokončené podobě izolované od vnějšího prostředí, užité 

umění se stává součástí estetického působení. Právě v komunikativní síle výrobku spatřuje 

kultivaci každodenní činnosti na rituál.  

                                                 

6
 Lada HUBATOVÁ-VACKOVÁ: Tiché revoluce uvnitř ornamentu, Studie z dějin uměleckého průmyslu a 

dekorativního umění v letech 1880-1930, Praha,2011,53. 

7
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha, 2012, 411-413. 

8
 Knize Nejskromnější umění je věnována stať Dášy Berackové: Nejskromnější umění,  in: Josef 

VOJVODÍK: Imagines Corporis, Brno 2006 
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Časem Josef Čapek svůj vyhraněný názor na ornament změnil a k jeho používání 

na užitých předmětech byl shovívavější. 

Otázka ornamentu v užitém umění byla tehdy hojně skloňovaným tématem a 

myšlenka kultivace vkusu užitým předmětem vedla k vášnivým diskuzím na toto téma. 

Jednu z teorií o funkci ornamentu vyslovil ředitel Bauhausu ve Výmaru Henry van de 

Velde, který moderní ornament považoval za organickou součást účelného zaměření 

předmětu a nadbytečně výpravnou ornamentalitu pokládal za škodlivou. Důležité pro něj 

bylo dosažení harmonie krásy a účelnosti, kde by ornament podtrhoval identitu věci. Van 

de Velde odmítal konvenční imitující ornamentiku, napodobující např. přírodní tvary ve 

snaze navodit atmosféru přírodního prostředí, nezavrhoval však ornament použitý ve 

prospěch zdůraznění přirozených vlastností materiálu a funkčnosti tvaru.
9
 

O něco radikálnější byl v tomto směru názor vídeňského architekta a designéra 

Adolfa Loose, pro kterého byla architektura, design a užité umění prostředkem naplňování 

potřeb moderního životního stylu, který vyžaduje účelnou užitkovou kulturu. Loos chtěl 

reformovat navrhování užitkových předmětů jeho přesunutím z ateliérů designérů do dílen 

řemeslníků, a tím také vyřešit problém výrobního postupu, který vytváření ornamentu 

prodražuje. Zřekl se ornamentu, který je překážkou kultivované řemeslné práce zaměřené 

na kvalitu a cenovou dostupnost výrobku.
10

 Jeho názory vyslovené poprvé veřejně 

v přednášce v roce 1910 a prezentované v eseji Ornament je zločin vyvolaly lavinu 

souhlasných i kritických reakcí a ve svém důsledku odstartovaly polemiku, která rozdělila 

umělecký svět na dva tábory. Sám Loos nejen přesvědčeným odpůrcem ornamentu 

nezůstal, ale asi jím ani nikdy nebyl. Svým esejem jen upozornil na fakt, který evidentně 

trápil více teoretiků i umělců, a to na přemíru ornamentu v umění, především v architektuře 

a užitém umění. Loosovy výroky z pozdějších let jsou mnohem umírněnější, což mnoho 

jeho radikálních stoupenců přijímalo s velkými rozpaky.
11

   

Můžeme však konstatovat, že ve světě designu i výtvarného umění došlo k revoluci. 

Přestala být v módě okázalost a přepych, nastoupila demokratizace, a to nejen v bydlení 

nebo v oblékání, ale v celkovém stylu života: „Duch modernismu se všude bouří proti kýči, 

ornamentální tradici, estetice zbytečnosti ve prospěch abstraktního rigorismu, zbavování se 

                                                 

9
 Dáša BERACKOVÁ: Nejskromnější umění,  in  Vojvodík Josef: Heslář České avantgardy, Praha 2011, 243 

10
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha, 2012,  239. 

11
 Lada HUBATOVÁ-VACKOVÁ: Tiché revoluce uvnitř ornamentu, Studie z dějin uměleckého průmyslu a 

dekorativního umění v letech 1880-1930, Praha 2011, 222. 
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figurativního úhlového geometrického stylu…Estetika modernismu v bydlení a výrobě 

předmětů je zhmotněním plastických objevů umělců, nových představ o prostoru a čase, 

nového vztahu ke světu a k druhým, k hygieně, světlu, k pohodlí a soukromí. Dokonce i 

luxus do sebe integruje demokratické ideály, nové touhy moderního člověka po 

materiálním blahobytu, svobodě, odmítání minulosti a tradice neúprosně doprovázející 

konec aristokratického světa.“
12

 Tak charakterizuje Gilles Lipovetsky zásadní změnu 

v chápání konzumu a úlohy užitých předmětů, která se připravovala již v 19. století, ale 

vykrystalizovala až ve století dvacátém.  

Skončilo období, kdy řemeslná práce převažovala nad průmyslovou výrobou.  

Řemeslo, i to umělecké, se stalo okrajovou záležitostí. Nastala doba, kdy hlavní slovo má 

průmyslová sériová výroba založená na reprodukci identických modelů. Problematika 

sériové produkce a reprodukce se ostatně dotkla i umění. 

Tuto změnu, ke které došlo ve vztahu umění a designu, demonstruje tvorba Marcela 

Duchampa, který zcela převrátil dosavadní pojetí umění. Pokud pomineme jeho začátky, 

spojené se snahami překročit meze třetího prostoru, doslova revoluci v chápání pojmu 

umění způsobily jeho ready-mades, vystavení všedních předmětů vytržených z kontextu a 

povýšených na umělecké artefakty. Tímto povýšením průmyslových produktů se hranice 

mezi uměním a tím, co je mimo ně, značně rozšířily, ne- li zrušily.  

Znamenalo to rozostření pojmu umění, problematizaci jeho definice a funkce, a tím 

také nutnost nového odlišení vysokého umění od užitého. V době, kdy sílily tendence 

k sériovosti a standardizaci i komercionalismu, nahradil individuální výtvor umělce 

průmyslový produkt.  Umělecké dílo tak degradovalo na pouhý výrobek, autenticita byla 

odsunuta stranou. Kontakt s uměleckým dílem se sekularizoval, nebyl již záležitostí 

návštěvy muzea nebo galerie, umění se stalo módou a také designem. To oč usilovala 

avantgarda, tedy demokratizace umění přístupného širokým vrstvám a jeho uvedení do 

každodennosti, vedlo podle Hanse Sedlmayera k „fetišizaci všedních uměleckých artefaktů 

a věcí“ a k postupnému odlidštění umění
13

.  

Tento fakt podnítil mnoho teoretiků k přehodnocení pojmů a novému hledání 

smyslu umění. 

                                                 

12
 Gilles LIPOVETSKY: Věčný přepych, Praha 2005, 67 

13
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha, 2012, 101 
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Když v roce 1936 napsal Walter Benjamin svoji stať o uměleckém díle ve věku své 

technické reprodukovatelnosti, nastínil problém originality a autenticity díla pomocí 

přítomnosti „aury“, která se v reprodukovaném díle ztrácí.
14

 

Francouzský teoretik umění Jean Clair viděl na počátku sedmdesátých let 

nevyhnutelnost rozplynutí uměleckého díla ve všední každodennosti.
15

  

Joseph Kosuth vyjádřil názor, že Duchamp vrátil umění jeho skutečnou identitu, 

když „položil otázku jaká je jeho funkce“ a objevil, že umění není nic jiného než definice 

umění“. 
16

 

Nástupem postmoderny se situace ještě znepřehlednila a tato situace trvá v podstatě 

dodnes. Pojem designu na novém základě – redesignu - definuje Jan Michl, současný 

teoretik architektury a designu. Redesign podle jeho názoru lépe charakterizuje proces 

tvorby, která je založena na návaznosti na design předchozí. Proces vytváření designu tak 

není individuální a izolovaný, ale má kolektivní a evoluční charakter. Design je závislý na 

znalosti předchozích řešení předchozích produktů a je výsledkem postupného zlepšování 

věcí, které již existovaly.
17

 Konstatuje také, že proklamované heslo „forma následuje 

funkci“, kterým se řídili funkcionalisté, bylo pouze argumentem pro jejich formalistický 

přístup v architektuře a designu. V touze najít nový styl zvolili takovou formu, která podle 

jejich názoru korespondovala s dobou a dobovým názorem: „Modernisté, na rozdíl od 

předchozích představitelů stylové architektury, nepovažovali svou novou výtvarnou řeč za 

jimi vyvinutý nový styl a už vůbec ne za novou módu, nýbrž za jakousi odhalenou 

estetickou pravdu moderní epochy, za její autentický výraz, který podle nich došel svého 

vyjádření právě skrze modernistické architekty a designéry samotné.“
18

 

Narušuje tak zažitý koncept, který funkci řadil jako prvořadou před estetickou 

kvalitu a před užitnou hodnotou: „Tvar věcí, či budov neměl za úkol lidského uživatele 

těšit, neměl být komunikací směrem k uživateli - měl být pouze výrazem funkcí (a 

v neposledním ohledu moderní doby). 
19

 

                                                 

14
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha 2012, 97. 

15
 Ibidem 56. 

16
 Hans BELTING: Konec dějin umění, Praha 2000,  35 

17
 Jan MICHL: Čtrnáct textů o problémech teorie a praxe moderního designu, Brno 2012, 15-51 

18
 Rozhovor s Janem Michlem o některých problémech teorie a praxe současného designu a architektury: 

Architekti a designéři by měli opustit představu, že moderní doba má pouze jeden správný styl, in: Kontexty 

1/2013, 52-64 

19
 Ibidem 61. 
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Naráží tak na prolnutí designu a vysokého umění: „Architektura, tradičně chápaná 

jako užitné umění napojené na uživatele, se pod praporem funkcionalismu transformovala 

na cosi podobného volnému umění, které tím spadlo do výhradní jurisdikce architektů- 

umělců.“
20

 

 

3 Design a umělecké řemeslo v meziválečném 

Československu 

Ideové počátky prvorepublikového umění a designu lze hledat ještě před rokem 

1918. Určit, kdy vlastně začal a kdy skončil moderní věk a avantgarda, je podobně 

nesnadné, jako definovat pojmy design nebo umění. Historikové umění, sociologové i 

filozofové mají rozdílné názory a modernu chápou různě široce.   

Francouzský historik umění Pierre Bourdieu považuje za počátek moderny 

sedmdesátá a osmdesátá léta 19. století, kdy impresionisté zbořili poslední mýty o nutnosti 

mimetického zobrazení.
21

  

Jiným rozšířeným názorem je zařazení počátku umělecké moderny do let 1906 -

1908, kdy Cézanne, a hlavně Picasso, definitivně opustili principy naturalistického 

zobrazení 19. století a zintelektualizovali tvůrčí proces. 
22

 

Český literární kritik a historik umění F. X. Šalda spojuje počátky moderny 

s dekadentní poetikou. Dekadenci však chápe pozitivně, ne jako úpadek, ale jako vznik 

nového -  v jeho pojetí - moderního člověka. 
23

 

Literární historik a kritik Aleš Haman se ve své knize Osudy moderního umění se  

přiklání k Šaldově pojetí modernity. Zdůrazňuje, že to hlavní, co moderna v umění 

znamenala, byl obrat v estetickém vnímání a cítění, který přinesla doba na přelomu století. 

Ptá se, co vlastně měly dekadence, symbolismus a secese - hlavní umělecké tendence 

přelomu století - společného. A odpovídá - odvrat od reprodukující nápodoby světa. 
24

 

O nové vnímání důležitosti uměleckého řemesla i designu se zasloužila především 

secese. Odlišovala se od předešlých hnutí šíří své působnosti. Zasahovala jak volná umění, 

                                                 

20
 Ibidem. 

21
 Aleš HAMAN: Osudy moderního umění, Praha 2012, 10. 

22
 Ibidem. 

23
 Ibidem, 13. 

24
 Ibidem, 10. 
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jako je malířství nebo sochařství, tak grafiku, architekturu a užité umění. V secesi se 

hranice mezi druhy umění stíraly. Secesní ornament - jeden z jeho hlavních výrazových 

prostředků -  zasahoval do podoby písma, grafické úpravy knih, plakátu i bytové kultury a 

oděvní módy. Podobné snahy o sblížení umění a běžného života pak lze nalézt i u hnutí 

obou avantgard. Plošnost secesního stylu předznamenala popření prostoru a plastičnosti 

v dílech kubistů. Obliba křivek ženských stylizovaných těl, symbolika vlajících vlasů nebo 

rytmizace rostlinných ornamentů zase navazovaly na oblibu scénického tance, který se stal 

novým výrazným elementem v umění na přelomu století. Jména Isadora Duncan, Èmile 

Jacques-Dalcroze, Rudolf von Laban, znamenala pro celý tehdejší svět radikální změnu 

v pojetí pohybu oproti klasickému baletu, nemluvě o Ballets Russes, který pohybovou 

složku pokládal za rovnocennou té výtvarné a šokoval nejen výběrem témat, ale také 

mnohdy provokativními kostýmy a výpravou scény.
25

 Mimochodem, Isadora Duncan, 

která v novém pojetí rytmického pohybu inspirovaného přírodou považovala za jeho 

charakteristickou linii vlnovku, svým uměním oslovila mnohé umělce z řad sochařů, 

malířů, ale i divadelníků, kteří nalézali v jejím tanečním umění styčné body se svými 

snahami o nové vyjádření.  

K prolínání jednotlivých druhů umění a jejich vzájemnému ovlivňování docházelo i 

později v v kulturním prostředí moderny, vznikající ve dvacátých letech v Československu. 

Tehdejší Osvobozené divadlo, v němž se mísila estetika konstruktivismu s poetismem a 

dadaismus se surrealismem, uvádělo nejen repertoár českých – devětsilských, ale i 

světových autorů, jako byl např. Gulliame Apollinaire, Jean Cocteau nebo F. T. Marinetti. 

Tomu odpovídala scéna divadla, výprava a kostýmy.
26

   

Jiným projektem, který se opět snažil o prolnutí vícera uměleckých oborů, se stala 

kniha básníka Vítězslava Nezvala, tanečnice a choreografky Milči Mayerové, teoretika 

Karla Taigeho a fotografa Karla M. Paspy – Abeceda (1924). V rámci nového směru – 

poetismu, který byl fascinován moderní dobou, rychlostí a technickou dokonalostí, se 

lidské tělo stalo nástrojem a výrazem nové estetiky, nového života. Nezvalův text 

doprovází fotografie tanečnice Milči Mayerové ve strohém geometricky členěném 

                                                 

25
 Pro Ballets Russes navrhovali výpravu a kostýmy četní avantgardní umělci: Leon Bakst, Alexander 

Benoist,  Natalia Gončarovová,  Picasso (navrhoval  kubistické kulisy a kostýmy pro balet Parade v roce 

1917), ale také Georges Braque, Larionov, Matisse, Derain, Joan Miró, Giorgio de Chirico, Salvator Dalí, 

Maurice Utrillo, Nikolaj Rerich a Georges Roualt. 

26
 František ŠMEJKAL: Výtvarná avantgarda dvacátých let Devětsil, in: Dějiny Českého výtvarného umění 

(IV/2), 1890/1938, Praha 1998, 184 
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kostýmu, který pohyb nijak nedotváří a nezdůrazňuje ani individuální rysy tanečnice. 

Naopak, její osobnost se stává anonymní postavou, ilustrující umělecké dílo „jednou 

z nejinvenčnějších multimediálních kreací poetismu“.
27

 Lidské tělo jako nositel moderní 

komunikace, propojení umění a sportu - to jsou principy, které vyzdvihoval Karel Teige 

v programu poetismu.
28

 Nadšení pro kolektiv a společnou věc, které vyplynulo z poválečné 

politické situace, se odrazilo i v budování různých spolků, zvláště těch, které se zabývaly 

tělesným pohybem. 

Pravdou ale je, že prvotní okouzlení sportem,
29

 především tím hromadným a 

organizovaným, reprezentovaným například Sokolem nebo Orlem, v průběhu dvacátých let 

sláblo. Když v roce 1931 Bohuslav Brouk, později člen Skupiny surrealistů, publikoval 

stať Sportovní narkotikum, nevyzdvihoval sport jako ideální činnost k trávení volného 

času, ale vyjadřoval se o něm opovržlivě jako o „výchově k bezduchosti“.
30

 V roce 1933 

vydal španělský filosof a sociolog José Ortega y Gasset Vzpouru davů, kde předvídá 

zneužití kolektivního sportu a manipulaci s lidským tělem v ideologických diktaturách. 

České umění a design v meziválečném Československu se prolínáním oborů umění 

jako byl tanec, hudba, divadlo a výtvarné umění, snažilo vyjádřit novou myšlenku jejich 

jednotného tvůrčího základu. Měly stejný cíl, pouze jiné prostředky.  

Mnozí umělci měli ambice vzdělávat obyvatelstvo k dobrému vkusu, což byl také 

jeden ze záměrů Wiener Werkstätte i Deutscher Werkbund, a posléze i Artělu nebo Svazu 

československého díla, tj. sdružení, která vznikla ještě před první světovou válkou, jejichž 

vliv však sahal hluboko do poválečného období. Pozice výchovného arbitra však nebyla 

jednoduchá. Ve vkusu mas vítězily zcela jiné estetické kvality, než si představovali umělci 

nadšení myšlenkou jeho kultivace. Hlavně členové Artělu si občas posteskli nad svoji 

nesnadnou pozicí.
31

 

České umění a design 20. let navazovalo na secesi a posléze na kubismus. Na hnutí, 

která v sobě pojímala celý životní styl a která design pokládala za jeho nedílnou součást. 

                                                 

27
 Josef VOJVODÍK: Imagines Corporis, Tělo v české moderně a avantgardě, Brno 2006, 276 

28
 Ibidem. 

29
 „Sportem byla na počátku dvacátých let 20.století demonstrována a celebrována nejen dynamika života, ale 

také tempo, jako nový fenomén  masové kultury v podmínkách civilizační moderny a velkoměstské 

industriální společnosti“, in: Vojvodík Josef: Imagines Corporis, Tělo v české moderně a avantgardě, Brno 

2006, 277 

30
 Josef VOJVODÍK: Imagines Corporis, Tělo v české moderně a avantgardě, Brno 2006,  278. 

31
 Jiří FRONEK ed.: Artěl, Umění pro všední den 1908-1935, Praha 2009, 38 



 - 19 - 

V secesi se tento proud utvářel, ale v kubismu se výtvarné dílo vzdalo imitace skutečnosti, 

fikce hloubky prostoru a stávalo se samo o sobě objektem, součástí reality. Změnilo se 

vnímání kvalit designu a užitého umění. V secesi pak nastal ještě jeden důležitý moment. 

Byl to první sloh, který se snažil vytvořit nový výtvarný projev nezávisle na slozích 

předešlých. 

V secesi i v kubismu však byly návrhy výrobků určeny pro specifickou 

společenskou vrstvu, vzdělanou a kultivovanou.  Design průmyslově sériově vyráběných 

předmětů se stále obracel k jistotě historizujících slohů.  

Snad to souviselo s tendencí napodobovat vkus těch nejbohatších, kteří pro novinky 

pochopení neměli, drželi se konzervativních hodnot a svoje příbytky většinou  zařizovali 

v historizujících slozích. Umělecká a designerská tvorba (kterou se zabývali především 

architekti Pavel Janák a Josef Chochol) tak byla oblíbena především v kruzích intelektuálů, 

umělců a osvícených podnikatelů. Proto většina jejich návrhů existovala v jednom 

exempláři a jejich kubistický nábytek se nestal sériově vyráběným artiklem. 

Kubismus se vůči secesi vymezil nejen potlačením ornamentu, ale hlavně odlišným 

pohledem na předmět v prostoru a na dynamizaci jeho tvarů ve hmotě, která tak vlastně 

funkci ornamentu nahradila.
32

 To vše probíhalo v reakci na nové filozofické směry i na 

formulování nových vědeckých teorií v oblasti fyziky, optiky nebo biologie. A to pro 

design, především u nábytku, znamenalo novou dimenzi. Předměty již nebyly vnímány 

jako v první řadě užitkové, ale důraz byl kladen na formu, přestože někdy byla na překážku 

funkci.  

Přes důraz, jaký byl kladen na prostor a prostorové vztahy mezi předměty, byl 

nábytek stále ještě uspořádáván v tradičním prostoru, spolu s perskými vzorovanými 

koberci a malovaným porcelánem, jak lze vidět na dobových fotografiích a jak se o tom 

zmiňuje Milena Lamarová ve svém textu o kubistickém designu: „…je tento nábytek 

etudami na téma individuální tvorby abstraktního objektu s náročností sochy“.
33

 Svědčí to 

o tom, že přes všechny teoretické spisy o nové estetice v designu si lidé jen pomalu zvykali 

na příliš radikální změny, které pak měly vliv na i tak intimní věci, jako jsou nábytek nebo 

nádobí, tedy na předměty, kterých se člověk každodenně dotýká.  

                                                 

32
 Milena LAMAROVÁ: Kubismus-užité umění-design, in: Český kubismus Architektura a design 1910-

1925, Praha, 53 

33
 Ibidem. 
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O teorii designu napsali několik článků do tehdejších časopisů architekti Josef 

Chochol a především Pavel Janák, který byl jako teoretik aktivnější. Jeho text O nábytku a 

jiném, uveřejněný v Uměleckém měsíčníku v roce 1912-13,
34

 provokoval vyzdvihováním 

estetické funkce nad praktickou. 

Podobně se vyjadřuje ve svém článku Užitečnost uměleckého průmyslu, který vyšel 

v Uměleckém měsíčníku v roce 1911-12. Předpovídá designu velkou budoucnost a staví jej 

po bok ostatním disciplínám umění. Předpokládá budoucí nadřazenost formy nad funkcí, 

když píše: „…výtvarná stránka předmětů má pro nás převahu nad stránkou účelu a podnětu 

předmětu. Aby bylo jasno: přesunutí zájmu k výtvarné stránce neznamená negaci účelu a 

neznamená snahu tvořiti věci neúčelné, nýbrž značí, že umělecký zájem vyrostl, a tolik, že 

nechce již uměleckému průmyslu jen sloužiti a z povinnosti tvořiti lampy, šperky, 

kalamáře, protože to chce potřeba života, ale že z vlastní potřeby tvoření, nikoli jen pro 

sociální dobro a příkaz, roste drobné umění v doplňku a souvislosti s ostatním uměním…. 

V tomto ohledu bude se řaditi k svobodě počínání malířství a sochařství: bude tvořiti si 

tvary dle nových představ, nikoli dle poptávky trhu, jak je založen umělecký průmysl, a 

bude přicházeti obchodem v majetek kupců především pro svoji výtvarnou stránku jako 

obrazy a sochy.“
35

 Janák, který se kromě architektury zabýval návrhy nábytku a menších 

užitých předmětů, vnímá nábytek ve své hmotě a ve vztahu této hmoty k prostoru, který jej 

obklopuje. Definuje tuto užitou věc jako sochu. Staví proti sobě dva druhy předmětů - ty 

které jsou „mrtvou hmotou“, která zabírá prostor (pohlcuje prostor a ubírá vzduchu) a ty, 

které ač fyzicky zabírají stejně, svým uměleckým pojetím vyvolávají uspokojení. To, co 

vyvolalo tento jev, je „duch“, tedy umění. Obyčejnou židli, nebo skříň tak staví na roveň 

soše či obrazu. Kromě toho si všímá proměny vnímání nábytkových kusů ve své hmotě. 

„Dříve doba užitého umění zakládala si, že sleduje konstruktivnost, jak jest nábytek 

truhlářsky stavěn, a zdůrazňovala zevně ještě jednotlivé části, z nichž stavba sestává. Nyní, 

kdy platným je stanovisko ducha k hmotě a kdy tato jest obracena k němu dle jeho obrazů 

a představ, jest zcela vedlejší a podřadné, z jakých členů a součástí prakticky stavba 

sestává: máme na mysli stále hmotný celek, v němž všecky dřívější samostatné členy i údy 

ztrácejí svoji individuálnost (např. nohy, sloupky, příčky) a jsou jen artikulovanou hmotou 

v tomto místě. A tak nad hmotou kusu vystoupí myšlenková kostra kusu, vyjádřena např. 

                                                 

34
 Pavel JANÁK:   O nábytku a jiném, Umělecký měsíčník II, 1912-1913, 21-29 

35
 Pavel JANÁK:   Užitečnost uměleckého průmyslu, in: Umělecký měsíčník I, 1911-1912, 147-149 
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jen v hranách, za dřívější plnou hmotnost, a vnější plochy vůbec zůstávají na věci jako 

cesta, jíž od skutečnosti k obrazu se přešlo.“
36

  

Tyto názory byly opakem toho, o co se později snažil nový nastupující styl - 

funkcionalismus. 

Materiál, ze kterého byl nábytek navrhován, hrál v této době podružnou roli. 

Hlavním záměrem architektů byla hmota, pohyb a rytmus vyjádřené sochařsky v prostoru. 

Barevné provedení bývalo neutrální, jen občas, jako například v Janákových návrzích pro 

dr. Borovičku (1911-12), je užita rytmická černobílá kontrastní barevnost. Ani textilní 

návrhy se nevyznačují přílišnou barevností, výjimku tvoří návrhy Františka Kysely, který 

na objektech navržených Josefem Gočárem pro herce Ottu Bolešku a historika umění a 

profesora Akademie výtvarných umění Václava Viléma Štecha použil stylizovaný 

vegetabilní geometrický vzor. Kyselovu inspiraci vidí Milena Lamarová v obrazech 

Václava Špály z roku 1912 a 1913 (Cihelna, Ženy u vody, Tři pradleny a Duha II), v malbě 

Bohumila Kubišty Zátiší s lebkou (1912) nebo v Picassových malbách žen a viaduktů 

(1907) a Braquových domů v Estaque (1908).
37

 

Návrhy interiérů Josefa Gočára se liší od interiérů navržených Pavlem Janákem 

svým expresivním pojetím. Jeho nábytkové kusy jsou velmi náročné na výrobu a evokují 

spíše monumentální architekturu nebo sochu. Gočár používá ostře prolamované plochy a 

expresivní dramatické křivky, ne nepodobné barokním objektům. 

 Pavel Janák přistupoval k tvorbě více intelektuálně. Byl i erudovanějším 

teoretikem.  Soustředil se na sofistikovanou podobu svých objektů s elegantními jemnými 

nuancemi. Jedním z jeho mistrovských děl je toaletní stolek (1912-14) do dámského 

pokoje pro režiséra Vojtu Nováka, který souzní s jeho zaujetím pro zkoumání hranic 

statiky a jeho zálibou v lichoběžníkových útvarech a zkosených hranách nábytku.  

Dalším architektem věnujícím se návrhům nejen nábytku byl Vlastislav Hofman, 

kterého ovlivnil také novoprimitivismus. Jeho práce jsou charakteristické svou 

jednoduchostí až strohostí, pracuje často s formou jehlanu či trojúhelníku.  Jako jeden 

z mála zadával své návrhy prostřednictvím Artělu i menším dílnám a snažil se tak o 

malosériovou výrobu. Nenavrhoval pouze nábytek, ale také menší užitné předměty a 

později se věnoval scénografii a návrhům divadelních kostýmů.   

                                                 

36
 Pavel JANÁK:   O nábytku a jiném,  in: Umělecký měsíčník I, 1912-1913, 147-149 

37
 Milena LAMAROVÁ: Kubismus-užité umění-design, in: Český kubismus, Architektura a design 1910-

1925, Praha, 61 
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4 Umělecká sdružení a spolky které ovlivnily design a 

umělecké řemeslo v meziválečném Československu 

Umělci, kteří cítili potřebu obrodit uměleckoprůmyslovou výrobu na území 

budoucího Československa a dát její podobě jednotné zaštítění, navazovali především na 

hnutí uměleckých řemesel The Arts and Crafts Movement, které v druhé polovině 19. 

století založil Wiliam Morriss, vášnivý zastánce názorů Johna Ruskina. Morriss chtěl 

zlepšit upadající estetickou úroveň běžných užitkových předmětů a také zlidštit pracovní 

podmínky dělníků, kteří užité předměty vyráběli. Hnutí Art and Crafts se stalo vzorem pro 

mnohá sdružení a spolky po celém světě. Navazovaly na něj jak Wiener Werkstätte, tak 

Deutscher Werkbund, a těmi se zase inspirovala sdružení Artěl a Svaz československých 

umělců - dvě nejvýraznější instituce působící v meziválečném Československu. 

 

4.1 Artěl 

Stejně jako se hnutí Art and Crafts, a později Wiener Werkstätte, snažily o obnovu 

kvality uměleckořemeslných výrobků, orientovalo se i sdružení Artěl
38

 na 

uměleckořemeslnou výrobu. Artěl vznikl již v roce 1908 a zpočátku to bylo sdružení 

umělců a teoretiků
39

, jejichž původním záměrem bylo mít vlastní výrobní základnu, 

podobně jako Wiener Werkstätte. Nakonec z mnoha důvodů návrhy realizovaly 

specializované firmy a Artěl sloužil jako značka pro návrhy umělců a jejich prezentaci. 

V českém prostředí byl vliv Artělu, který ideologicky čerpal z Wiener Werkstätte a 

inspiroval se jeho činností, zásadní. Nicméně Wiener Werkstätte nebyly také bez přímého 

vlivu na Čechy, například jeho návrhy skla se realizovaly převážně v Českých sklárnách.  

Počátky Artělu byly spojeny s výrobou drobných předmětů, jako jsou hračky, 

textilní výrobky, bižuterie a keramika. Většinou navazovaly na výrobu lidových výrobků 

(malované loubkové krabice, hračky, korálková bižuterie atp.), výjimku tvořily návrhy 

předsádek knih a obálek. První z veřejných prezentací Artělu byla účast na Jubilejní 

                                                 

38
 Název Artěl, původně z ruského označení společně pracujících osob se stejným podílem výdělku,  

ekvivalent družstva, původně ženského rodu, v češtině zdomácněl jako přejaté slovo mužského rodu,  podle 

Slovníku  spisovné češtiny z roku 1971 mužského rodu, in: Fronek Jiří(ed.): Artěl, Umění pro všední den 

1908-1935, 012 

39
 Zakládající členové Artělu byli: V. H. Brunner, Jaroslav Benda, Jan Konopek, Otakar Vondráček, Marie 

Teinitzerová, Helena Johnová, Alois Dyk, Pavel Janák a Václav Vilém Štech 
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průmyslové výstavě Obchodní a živnostenské komory v Praze v roce 1908. V roce 1909 si 

Artěl otevřel svoji prodejnu a zároveň přijal další členy: Vlastislava Hofmana, Jaroslava 

Horejce a Václava Špálu.  

Ještě do války Artěl navázal spolupráci s  Rakouským muzeem pro umění a 

průmysl, s Wiener Werkstätte a rakouským Werkbundem. Prostřednictvím Wiener 

Werkstätte prodával ve Vídni své výrobky z keramiky a skla. V předválečném období se 

Artěl díky Pavlu Janákovi a Vlastislavu Hofmanovi podílel výraznou měrou na 

kubistických tendencích směřujících do sféry užitého umění. Šlo převážně o drobnou 

keramiku v podobě váz a stolního nádobí, zdobeného jednoduchým lineárním dekorem, 

který zdůrazňoval jejich geometrickou modelaci.  

V roce 1914 se Artěl účastnil mezinárodní výstavy užitého umění v Kolíně nad 

Rýnem, která však skončila předčasně zároveň se začátkem války.  

Poválečné období znamenalo pro Artěl šanci podílet se na státních zakázkách, 

ovšem ne v takové míře, jak by si představoval. V roce 1919 dostal státní subvenci na 

vytvoření návrhů na modelový byt úředníka a obytné kuchyně dělníka. Druhou významnou 

státní zakázkou bylo navržení a zhotovení vnitřního zařízení hotelu Hviezdoslav na 

Štrbském plese, dokončenou v roce 1923. Ukázky zařízení interiérů hotelu poté Artěl 

prezentoval na výstavě v Uměleckoprůmyslovém muzeu. Ve stejném roce se Artěl úspěšně 

účastnil výstavy dekorativních umění v Monze u Milána,
40

   III. pražských vzorkových 

veletrhů a také výstavy užitého umění, pořádané Svazem československého díla v Praze.  

Přitažlivým se stal pro Artěl národní styl, jehož ideu úspěšně rozvinul na 

Mezinárodní výstavě dekorativních umění (Exposition Internationale des Arts 

Décoratifs et Industriels Modernes) v Paříži v roce 1925. Pomalu se ale vzdaloval své 

původní vizi vytvářet umělecky kvalitní díla pro široký okruh lidí. Místo toho se zaměřil 

na produkci luxusního zboží, a to i přes to, že trend doby byl právě opačný.
41

  I to byl 

důvod, proč někteří členové, jako třeba Marie Teinitzerová nebo Pavel Janák, ze spolku 

odešli. Příčinou takového směřování Artělu bylo možná příliš jednostranné profesní 

zaměření jeho členů, kteří nebyli schopni propojit umělecké a komerční ambice spolku. 

Tento fakt si zřejmě uvědomovali i pozdější členové obnoveného Svazu československého 

                                                 

40
 Za kolekci získal stříbrnou medaili, in: pozn.14, 029 

41
 Karel Čapek vystihl tento problém ve své recenzi na jubilejní výstavu Artělu 1918-1919 a nabádal Artěl, 

aby propojil svoji tvorbu s průmyslovou výrobou, in: Čapek Karel: Jubilejní výstava „Artělu“, Cesta I, 1918-

1921, 743-745 
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díla, když jako nově vznikající subjekt vytvořili různorodější skupinu, která rozvinula své 

umělecké vize cestou spolupráce s průmyslovými podniky.  

Adresa sídla Artělu (i jeho obchodu) se za jeho existenci několikrát změnila a 

změnila se i jeho právní forma z družstva na akciovou společnost.
42

 Přes neustálé 

existenční problémy, způsobené špatným odbytem zboží a později také hospodářskou krizí, 

se Artěl stále držel nad vodou. Větší zakázky, jako byla státní zakázka na vybavení hotelu 

Hviezdoslav, však již nepřišly. Realizovány byly ještě práce na vnitřním zařízení turistické 

chaty v Modravě na Šumavě a vybavení dvou lékáren v Praze. Prosperovala výroba šablon 

pro malíře pokojů
43

, bižuterie a bytového textilu. 

Neustálé stěhování a nedostatek zázemí přiměl Artěl v roce 1929 ke koupi pozemku 

v centru Prahy na Národní třídě a k realizaci projektu na vybudování vlastního domu. Tak 

nákladný projekt však Artěl nebyl schopen sám financovat, proto se spojil s dalšími 

subjekty, z nichž hlavní slovo měl Svaz československého díla. Ani tak se však nevyhnul 

finančním těžkostem, a když v roce 1932 zemřel architekt František Kavalír, předseda 

správní rady, který finanční závazky Artělu převzal, znamenalo to v podstatě konec jeho 

existence.  

Velkým přínosem činnosti sdružení Artěl byla jeho propagace a zhodnocení 

doposud opomíjených oborů užitého umění. Jeho zájem se rovnoměrně rozprostřel mezi 

návrhy předmětů, které se běžně ani za umění, ale ani za umělecké řemeslo nepovažovaly. 

Byly to třeba nejrůznější oděvní doplňky - knoflíky, spony na pásky nebo kabelky, ale také 

třeba umělecké perníky, které byly vlastně prvním prodávaným artiklem Artělu. Je až 

příznačné, že již tento první pokus o sériovou výrobu skončil nezdarem. Perníky navržené 

Brunnerem a prodávané jeho sestrou na plese na Žofíně byly příliš složité na výrobu a tím 

pádem nevýdělečné.
44

 

Artěl tak vlastně prošlapal cestu dalším seskupením, která měla možnost se poučit 

z jeho omylů a navázat na jeho úspěchy. Vznik Artělu znamenal mezník ve vývoji vnímání 

uměleckého řemesla a jeho napojení na tzv. vysoké umění.  

                                                 

42
 12.března 1920 

43
 Byly použity mimo jiné i k výmalbě místností Národního shromáždění v Praze a interiérů některých 

ministerských budov,  in: pozn.14, 028 

44
 Brunnerovy návrhy perníků byly perníkáři odmítány z důvodu  příliš náročné výtvarné  koncepce. Nakonec 

byly zadány k realizaci perníkáři z Libně, který však polovinu z nich označil za neproveditelné, in:  

FRONEK Jiří (ed).: Artěl, Umění pro všední den 1908-1935, Praha 2009, 013 
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Artěl vedle Svazu československého díla sehrál hlavní roli v utváření uměleckého 

řemesla v tehdejším Československu. Přestože se mu nepodařilo uskutečnit to hlavní 

z původního programu - vytvořit vlastní dílny, byla úspěšná jeho snaha propojit práci 

umělce a řemeslníka a reformovat užité umění pomocí nových výtvarných myšlenek. Artěl 

tak přispěl ke změně vnímání uměleckého řemesla a jeho významu v každodenním životě a 

svým příkladem v pozitivním i negativním smyslu určil směr, kterým se pak vydal Svaz 

československého díla. 

 

4.2 Svaz československého díla 

Svaz československého díla byl institucí, která měla významnou úlohu při 

formování a propagaci designu nejen v meziválečném Československu, ale i po druhé 

světové válce až do roku 1989. Jako Svaz českého díla byl založen Janem Kotěrou již 

v roce 1914. Jeho záměrem bylo kromě jiného spolupracovat s umělci i průmyslovými 

výrobci, aby se kvalitní návrhy snadno dostávaly na trh v podobě esteticky vyvážených a 

cenově dostupných produktů. Vzorem mu byl Deutscher Werkbund vzniklý v roce 1907. 

Ten sice čerpal z idejí Arts and Crafts, ale zároveň si uvědomoval neudržitelnost 

jednostranné orientace na rukodělnou výrobu. Tak se estetická kvalita, funkčnost a cenová 

dostupnost staly kritérii, která se ukázala být zásadní pro další vývoj designu. Velkou roli 

sehrálo neustálé technické zdokonalování průmyslové výroby a typizace a standardizace 

finálních výrobků, jehož velkým zastáncem byl Heinrich Muthesius, jeden ze zakladatelů 

německého Werkbundu. Jeho radikální názor založený na typizaci a standardizaci tovární 

produkce sice neměl pochopení všech designérů,
45

 ale jak se později ukázalo, byl jedinou 

cestou k uskutečnění vize, kterou Deutscher Werkbund původně zastával. 

Názorové neshody Werkbundu pramenily z jisté různorodosti zájmů jeho členů, 

kteří pocházeli jak z řad řemeslníků, tak umělců a průmyslníků. Po válce a krátkém 

intermezzu, kdy se do vedení Werkbundu dostal architekt Hans Poelzig, propagující 

konzervativní názor a podporující řemeslnou výrobu proti výrobě průmyslové, se 

Werkbund vrátil k původní vizi Heinricha Muthesia. Deutscher Werkbund se definitivně 

přiklonil k novým myšlenkám a stylům a orientoval se na průmyslovou výrobu 

                                                 

45
 Například Henri van de Velde, Walter Gropius, ale i Peter Beherens, designér firmy AEG s názory 

Heinricha  Muthesia polemizovali.  
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v souvislosti s moderní bytovou kulturou a architekturou. Tento program přejal také Svaz 

českého díla, který se tak vymezil i vůči Artělu. 

 Deutscher Werkbund byl inspirací i pro jiné země.  Podobné svazy řemeslníků a 

výrobců začaly vznikat ve Skandinávii, Švýcarsku, Polsku i Rakousku.  

Svaz českého díla vznikl krátce před vypuknutím světové války v souvislosti 

s výstavou německého Werkbundu v Kolíně nad Rýnem v roce 1914. Tehdy měla být 

česká expozice přiřazena k výstavě rakouského Werkbundu, což se mnoha umělcům 

nelíbilo.
46

 Představa o vlastním národnostně homogenním spolku, který by představil své 

práce na vlastní expozici, tak dala vzniknout české podobě Werkbundu. 

Architekt Jan Kotěra, který dokázal přesvědčit rakouskou stranu o smysluplnosti 

českých nároků, se stal předsedou nově vzniklého spolku. Do výboru svazu byl 

diplomaticky zvolen právník a politik dr. Max Lobkowicz, čímž byla jednání v mnohém 

usnadněna. Svaz podporovali členové skupiny Svazu výtvarných umělců i S.V.U. Mánes, a 

také osobnosti spjaté s průmyslem, například továrník Emil Sommerschuh, generální 

ředitel Rakovnické keramické továrny.
47

   Své výrobky na výstavě představily jak firmy, 

jako Zádruha, Anýž, Strnad, Štenc a Vaníček, tak jednotliví designéři a umělci: Marie 

Teinitzerová, Minka Podhajská, František Kysela, Jaromír Horejc, Jan Štursa, Václav 

Brunner a další. František Kysela spolu s architektem Otakarem Novotným koncipoval 

celkovou instalaci výstavy a navrhl také malby, které zdobily stěny výstavních místností.  

Po vypuknutí světové války však byla výstava po dvou měsících uzavřena, takže 

snahy o prezentaci národní kultury vyzněly téměř naprázdno. Také činnost svazu byla po 

celou dobu války přerušena a obnovena byla až v roce 1920. 

                                                 

46
 Jan Vaněk (1891-1962) ve své recenzi kolínské výstavy v článku Civilisované bydlení pro každého 

konstatuje, že: „…ze stanoviska národnostního lze ovšem litovati, že utápi se tu všechno individuální umění 

našeho národa pod jednou firmou „Rakouský umělecký průmysl“…ti nejlepší umělci a umělečtí řemeslníci, 

jejichž jména svědčí o českém původu, jako jsou Czeska, Pospischil, Nechansky, Bolek,…, kteří jsou vlastně 

základem celé výstavy, nám, resp. naší národnosti, již nenáleží“, in: Jan Vaněk: Civilisované umění pro 

každého (kat.výst.), ed. Jindřich Chatrný, Brno, 96.   
47

 Díky jeho známosti a spolupráci s řadou umělců rakovnická továrna prosperovala a získala také řadu 

mezinárodních ocenění. Vyrobila například  keramické obklady v pražském Obecním domě, hotelu Imperial 

v Praze Na Poříčí nebo figurální plastiky dvou alegorických figur sedících žen, představujících Umění 

(Historii) a Průmysl, z pálené glazované hlíny v průčelí Kotěrovy budovy východočeského muzea v Hradci 

Králové podle návrhu Stanislava Suchardy. 
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I přes krátké trvání výstavy si české expozice všiml i zahraniční tisk, když napsal: 

„…Oživení šťáv a urychlení krevního oběhu německého průmyslu by bylo asi možné, 

kdyby slovanské národy mohly odevzdat neslovanskému průmyslu své neopotřebované 

síly. Že se zde ukazuje silný kvas, ukazuje silná bouřlivá expozice Svazu českého díla.“
48

 

Po válce byl spolek obnoven, již jako Československý svaz díla. Do výboru byli 

zvoleni nejen umělci, ale i průmyslníci a zástupci uměleckých institucí.
49

 Toto různorodé 

složení mělo zajistit kontinuitu výroby od návrhu po výsledný produkt a usnadňovat tak 

cestu k předpokládané průmyslové výrobě. 

V čele svazu se objevily takové osobnosti výtvarné scény jako Josef Gočár, Pavel 

Janák, František Kysela, Vratislav Hugo Brunner, ale také rada z ministerstva průmyslu a 

obchodu Antonín Rosa anebo generální ředitel rakovnické továrny Emil Sommerschuh.  

Na valné hromadě byl vysloven cíl svazu podporovat spolupráci mezi umělci, 

řemeslníky a průmyslem: „Svaz československého díla byl ustaven, aby rozptýlenou 

uměleckou tvořivou práci spojoval, aby uměleckoprůmyslovou práci u nás vůbec 

vzpružoval a sesiloval a napomáhal uměleckému průmyslu růsti v duchového a 

hospodářského činitele, jakým v souhrnu naší národní kultury býti má.“ 
50

 

Tento úkol byl však po dlouhou dobu tvrdým oříškem. Ještě v roce 1924 se lze 

v publikovaných zprávách o činnosti Svazu dočíst, že kýženého cíle dosud nebylo 

dosaženo, ovšem s vírou v lepší budoucnost: „…nelze zatajiti, že když před čtyřmi léty 

zahajoval (Svaz československého díla) svoje působení, představovali jsme si rychlejší 

postup proniknutí idee Svazu a hlubší a širší uplatnění snah, které vyznačují jeho existenci. 

Neboť u nás tento idealismus zůstává totiž neustále ještě hlavně oblastí malých a drobných 

uměleckoprůmyslových pracovníků plných nadšení pro myšlenku, ale slabých 

v produktivních možnostech. Poučeni historií blízkou i dalekou, víme ovšem, že každé 

velké hnutí může vyrůst jenom z malých počátků a proto nepochybujeme, že i pomalý, ale 

jistý vzrůst počtu skutečných oddaných stoupenců svazové myšlenky jest lepší známkou 

úspěchu celé akce, než by mohlo znamenati hromadné uznání mocných podniků, vedených 

k tomu důvody čistě hmotnými.“
51

 Dalším problémem byl nezájem širší veřejnosti, která 

                                                 

48
 Otakar  Novotný cituje  W.K.Behrendta, in: NOVOTNÝ Otakar: Počátky svazu českého díla, Věci a lidé 1, 

1947-48, 280-283 

49
 Do funkce druhého místopředsedy byl zvolen František Xaver Jiřík, ředitel pražského 

Uměleckoprůmyslového muzea. 

50
 Výtvarná práce I, rubrika Zprávy, 1921-1922, 42 

51
 Výtvarná práce III,  rubrika Zprávy, 1924, 163Z 
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produkci Svazu považovala za příliš luxusní a drahou: „…výtvarné práce ve všedním 

životě, jenž ji dosud vytřiďuje a vypučuje, považuje (veřejnost) za soukromou hříčku a 

zálibu výstředních jedinců.“
52

  

K propagaci své práce připravil Svaz v roce 1921 malou expozici na II. Pražském 

vzorkovém veletrhu. Na ní představil návrhy určené pro širší výrobu. Jednalo se o 

keramiku ateliéru Uměleckoprůmyslové školy Heleny Johnové, sklo a dřevěné hračky 

ateliéru Vratislava Hugo Brunnera a návrhy bytového textilu a koberců.  

Ani tato výstava majitele průmyslových podniků nepodnítila ke spolupráci: „Svaz 

zatím po prvých zkušenostech této expozice seznává s lítostí, že kruhy našich průmyslníků 

jeví značnou netečnost a nepochopení v tomto směru. Mezitím co německý umělecký 

průmysl byl povznesen k svému úžasnému rozmachu právě spoluprací tvořivých umělců -  

našemu průmyslu je obsah a výtvarná výraznost výrobku stále ještě neznámou 

hodnotou.“
53

 

Přes počáteční těžkosti Svaz pokračoval v pořádání výstav a podílel se i na úspěchu 

Československa na II. mezinárodní výstavě dekorativních umění v Monze u Milána 
54

a 

především na Mezinárodní výstavě dekorativních umění v Paříži v roce 1925. Přestože 

Československá expozice zaznamenala velký úspěch a obdržela mnoho cen, dekorativní 

umění a národní styl, v jehož duchu byla expozice koncipována, v té době již dozníval. 

Nový nastupující směr, funkcionalismus, byl mnohem lépe uzpůsoben myšlence sériové 

produkce. Jednoduché tvary, důraz na funkčnost tak dávaly nové možnosti spolupráce 

umělců a průmyslu.  V té době se také rozvinula výstavní činnost svazu, jak v zahraničí, 

tak i na domácí půdě: v roce 1932 vystavoval ve Stuttgartu plakátovou tvorbu, v roce 1924 

v Haagu grafiku a knižní vazbu, v roce 1926 se zúčastnil mezinárodní výstavy ve Filadelfii 

a ve stejném roce vystavoval v Kodani.  Zúčastnil se také dvou výstav v Lipsku, a to v roce 

1927 Mezinárodní výstavy knižního umění a Výstavy evropského uměleckého průmyslu 

muzeu Grassi. V  Kolíně nad Rýnem měl svou expozici na Mezinárodní výstavě tisku 
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 Drobné umění - Výtvarné snahy IV., 1923, 46 

53
 Výtvarná práce II, 1923, Svaz československého díla v r. 1921-1922 (Jednatelská zpráva Pavla Janáka 

podaná na valné schůzi svazu 31.XI.1922, 65) 
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 Pro nedostatek času na přípravu byla expozice umístěna v příliš malých prostorách výstavního pavilonu, 

což kazilo výsledný dojem.  In: Adlerová Alena: České užité umění 1918-1938, Praha 1983 
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„Pressa“ a v roce 1930 vystavoval na Světové výstavě v Barceloně a Mezinárodní výstavě 

kvalitní výroby v Lipsku.
55

 

Výstavy, které pořádal Svaz v Československu, byly jiného charakteru. Měly 

demonstrovat kvalitní design a podnítit místní výrobce ke spolupráci s výtvarníky. První 

taková výstava proběhla v roce 1922 v Chrudimi, následovaly další v Hradci Králové, 

Brně, Českých Budějovicích nebo Bratislavě. Původní koncept propagace činnosti svazu 

však narazil na nepochopení a malý zájem jak potenciálních výrobců, tak i veřejnosti. 

Tak jako měl Artěl svůj vlastní obchod, měl Svaz svoje vzorkovny, kde byly 

vystaveny návrhy pro výrobu i hotové výrobky - vzorky.  První takovou vzorkovnu Svaz 

otevřel v prostorách Uměleckoprůmyslového muzea v roce 1924. V časopise Drobné 

umění se popisuje zařízení a fungování vzorkovny takto: „… (vzorkovna) je nyní už 

zbožím úplně naplněna a poskytuje názorný obraz hlavně o nové české hračce, loutce, 

krajce, šperku, vazbě, a práci v kůži, kobercích, bijouterii, batiku, skle, keramice, lidovém 

umění a z části také o zušlechtěném domáckém průmyslu.“
56

 

Sídlo Svazu i jeho vzorkovny se ještě několikrát stěhovaly, konečnou adresu pak 

Svaz získal v Domě uměleckého průmyslu na Národní třídě. Původní projekt domu od 

Františka Kavalíra byl pozměněn architektem Oldřichem Starým. Stavba byla dokončena 

až v roce 1936.  

Zde fungoval Svaz až do války, poté se jeho název vrátil k původnímu Svazu 

českého díla, aby po roce 1948 sloučil se státem zřízeným Ústředím lidové a umělecké 

výroby (ÚLUV). Ten fungoval do roku 1989. Činnost Svazu československého díla 

s původním programem tak trvala přes třicet let. Za tu dobu se mu podařilo propagovat 

československý design v zahraničí a vytvořit platformu, na které se setkávali umělci 

s výrobci. Důležitou činností Svazu bylo pořádání soutěží pro umělce na návrhy 

užitkových předmětů nebo komplexní řešení moderního bydlení apod.  

V třicátých letech Svaz začal pro umělce vypisovat krátkodobá dvou až tříměsíční 

stipendia. Umělcům pak byla umožněna stáž v konkrétních podnicích, kde získali potřebné 

znalosti technologie výroby. Podnik mohl využívat služeb designéra zdarma, honorář byl 

umělci vyplácen Svazem československého díla. Podniky byly vybírány s ohledem na 

perspektivitu oboru, tedy ty, které se věnovaly výrobě nábytku, svítidel, užitkového skla 

                                                 

55
Výstava bydlení.  Stavba osady Baba (kat.výst., SĆSD, Praha 1932, 100-101 

56
 Drobné umění - Výtvarné snahy V., Zprávy a poznámky, 1924, 222-223. 
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apod. Obory, jako třeba malba na porcelán, už byly brány jako anachronismus. Tento 

projekt se setkal s úspěchem na straně podniků i umělců.
57

 

Podniky, které stipendisty vyžívaly, vyráběly především v oborech textilu, 

keramiky a skla, později se přidaly nábytkářské a kovoprůmyslové firmy a také tiskařské 

závody.
58

  

Nejvíce stipendistů bylo vysláno v letech 1929-1932, kdy bylo do podniků 

umístěno mezi dvaceti až třiceti stipendistů. V  roce 1932 však byla v důsledku světové 

hospodářské krize tato činnost přerušena a po obnovení v roce 1936 již nedosáhla takových 

měřítek. Navíc role Svazu se proměnila, stipendia vyplácelo ministerstvo obchodu a Svaz 

stipendisty pouze vybíral.  

Tento projekt znamenal zásadní počin v činnosti Svazu. Splnilo se tak deklarované 

„organizování výtvarné práce“, tedy navázání umělců na průmysl, a došlo k propojení a 

těsnému kontaktu mezi designérem a výrobcem.
59

 

Svaz československého díla byl institucí, která se snažila propojit výtvarné umění a 

průmysl. Lidé v něm působící si uvědomovali důležitost uměleckého průmyslu, a i když 

tyto myšlenky byly přítomny již ve stanovách Artělu, jejich uskutečnění se podařilo 

realizovat až Svazu československého díla. Když Karel Herain rekapituloval v roce 1931 v  

prvním čísle časopisu Žijeme činnost Svazu, byly jeho závěry kritické. Zdálo se mu, že 

práce Svazu dostatečně nepropojuje umělecký průmysl s běžným životem.
60

 Zpětně se 

však jeví snahy Svazu přes všechny nedostatky, peripetie a zlomy v historii jeho činnosti 

jako úspěšné. Jeho název se sice za války změnil opět na Svaz českého díla a v roce 1948 

se sloučil se státem zřízeným Ústředím lidové a umělecké výroby (ÚLUV), ale základy pro 

činnost dalších subjektů již byly položeny. To hlavní – vytvořit zázemí pro umělce, 

                                                 

57
 Výsledky činnosti pracovníků Svazu čsl. díla ve výrobě 1929, Zprávy Svazu československého díla, únor 

1930, 30. 

58
 Mezi firmami, které angažovaly stipendisty, byly např.: výrobní družstvo Dětva, keramické závody A. 

Vondráčka, textilní továrna J. Sochora, kovoprůmyslové závody F. Anýže, sklárny v Nižboru, Průmyslová 

tiskárna v Praze nebo tiskárna E.Grégra. 
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 Alena ADLEROVÁ: České užité umění 1918-1938, Praha 1983, 216. 
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 Myšlenka Karla Heraina byla formulována takto: „Účelem Svazu je zušlechtění všech oborů řemeslné i 

tovární výroby za součinnosti umění, průmyslu i řemesel, a výchovou, propagandou a podporou všech snah, 

které mohou propůjčiti československé výrobě uměleckou svéráznost a samostatnost.“, in: Karel Herain, Idea 

Svazu čsl. díla, Žijeme 1931, 32 
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napomoci navázat spolupráci  výtvarníků s výrobci a nabídnout zákazníkovi kvalitní 

design, bylo uskutečněno.  

 

5 Hlavní umělecké směry, které ovlivnily  meziválečný 

design 

I když se secese i kubismus svým vlivem podepsaly na změny vnímání designu a 

uměleckého řemesla a přiblížily tak tuto sféru k vysokému výtvarnému umění, hlavní 

slovo a rozhodující vliv na utváření designu v letech 1918-1939 v Československu měl 

národní sloh a funkcionalismus. Oba tyto slohy jsou téměř protikladem a každý z nich 

přinesl do designu i výtvarného umění jiné hodnoty. Jejich vliv nadlouho určil dva 

základní směry vývoje designu. Vedle slohu bohatého na ornamentální zdobnost přichází 

styl preferující krásu čistých tvarů a nenápadnou barevnost. 

 

5.1 Národní styl 

Počátky československého designu se vážou ke stylu, který ovládl umělecké 

vyjádření poválečných let až do poloviny let dvacátých. 

V roce 1918, po první světové válce a založení nového státu, zesílily tendence 

vytvořit národní styl. Nebyla to cílená snaha. Spíše politické i společenské okolnosti a 

euforická nálada ve společnosti zapůsobila na umělce tak, že se jejich snahy začaly upínat 

na vytvoření víceméně jednotného stylu, který by reflektoval všechny tyto změny. 

Kubismus ve své klasické podobě dozníval již kolem roku 1914 a pomalu se v něm začal 

projevovat sklon k oblosti a větší ornamentálnosti i barevnosti. Národní styl na něj do jisté 

míry navazoval.  Co se týče pojmu, který by nový národní styl charakterizoval, není 

dodnes ustálený pouze jeden výraz. Kromě národního stylu se můžeme setkat s názvy 

rondokubismus, obloučkový styl, obloučkový kubismus, styl Legiobanky a mnoho dalších. 

Častý je také mezinárodní pojem art deco, který ovšem vznikl až po pařížské Mezinárodní 

výstavě moderního umění dekorativního a průmyslového v roce 1925. Art deco navíc 

čerpal inspiraci z jiných zdrojů (Orient, Japonsko, Egypt) a produkoval převážně luxusní 

zboží.  V českém prostředí tomu bylo přesně naopak, design se zaměřil na obyčejné 

předměty a inspiraci hledal převážně v lidovém umění. Pojem národní styl nebo národní 
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dekorativismus
61

 tak asi nejlépe vystihuje nejen podstatu, ale i okolnosti vzniku tohoto 

nepříliš dlouhého časového období, které sice vycházelo z kubismu, ale bylo více plošné a 

ornamentální, s častými stylizovanými folklórními motivy v národní barevnosti. Je ale 

pravdou, že ne všechny výtvarné projevy lze zahrnout pod pojem, v jehož názvu je 

přívlastek národní. I v Čechách vznikala výtvarná díla, která bychom vnímali spíše jako 

příklady art deco. V katalogu, který vyšel k výstavě v Obecním domě v roce 1998, nazvané 

České art deco 1918-1938, řadí Alena Adlerová české art deco nad pojem národního 

stylu
62

.  Art deco považuje za mezinárodně srozumitelný termín, vystihující rozmanité 

dekorativní projevy v užitém umění a architektuře dvacátých a třicátých let. V Čechách 

pak měl tento sloh několik poloh, národní styl, který spojil tvarosloví předválečného 

kubismu s folklorním uměním, je jednou z nich. Odlišný směr pak vidí v neoklasicistních 

tendencích, které jsou ornamentalismem dotčeny jen okrajově, ale jejichž výraz je více 

rafinovaný až mondénní, s velkým důrazem na dokonalé uměleckořemeslné zpracování. 

Příkladem umělce, který šel touto cestou je Jaroslav Horejc, jehož tvorba vycházela 

z tradic etruského, řeckého archaického umění a také z umění starověkého Egypta, 

zasazených do kontextu své doby. Specifikem českého art deco je pak oproti 

francouzskému vzoru větší střídmost, uplatňovaná především ve volbě méně luxusních 

materiálů z domácích zdrojů.  

Protože je tato práce věnována tvorbě umělkyně, jejíž tvorba směřovala k návrhům 

pro umělecký průmysl a odmítala luxus uměleckého řemesla, zvolila jsem pro účely této 

práce termín, který více vyhovuje jejím počátečním idejím a který reflektuje i její 

okouzlení lidovou tvorbou - národní styl.  

I když nejviditelnější projevy tohoto slohu můžeme nalézt v architektuře, nový 

design se odráží i v návrzích nábytku a spotřebního zboží a také v typografii.  Dokonce v 

užitém umění a designu byly prvky národního stylu rozpoznány dříve než v architektuře.
63

 

Potřeba jednotné státní reprezentace, vyjádření jednoty nového 

mnohonárodnostního státu a v neposlední řadě obhajoba národa jako prastarého útvaru 

s hlubokou kulturní tradicí, způsobila snahu státních institucí podporovat národní styl jako 
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samostatný kulturní fenomén. Podpora umění v sobě nesla státní zakázky pro umělce 

například při vytváření interiérových reprezentačních prostor. Tak v roce 1919 vytvořil 

Josef Chochol nábytek pro administrativní a reprezentační místnosti Ministerstva školství a 

národní osvěty na Malé Straně.  

Díky podpoře státu mohly vzniknout výstavní pavilony na mezinárodních 

výstavách v Lyonu (1919-1920 Gočár)  a  Rio de Janeiru (1922 Janák).   

Desetikorunovou bankovku nově vzniklého státu, ale i podobu prezidentské 

standarty nebo znak hlavního města Prahy, navrhl František Kysela, profesor 

Uměleckoprůmyslové školy, člen Artělu, člen Svazu československého díla a 

spolupracovník Pražských uměleckých dílen. Další profesoři Uměleckoprůmyslové školy a 

zároveň členové Artělu, Jaroslav Benda a Vratislav Hugo Brunner, navrhli nové známky a 

věnovali se grafické úpravě knih a časopisů. Jaroslav Benda vytvořil nový typ oblého 

písma, které bylo použito na ověřovací listině prezidenta republiky nebo také na nových 

pětikorunových a dvacetikorunových bankovkách.
64

 Podpora umělců státními institucemi 

byla dána tím, že důležitá místa ve státní správě zastávali odborníci z řad výtvarníků nebo 

teoretiků. Také ve veřejných soutěžích zasedaly komise složené z odborně fundovaných 

jednotlivců, profesorů odborných škol, členů uměleckých spolků, nebo sdružení jako byl 

Artěl nebo Svaz československého díla. 

 

5.2  Funkcionalismus 

Již po ukončení výstavy v Paříži v roce 1925, na které měl československý design 

takový úspěch
65

, se československé užité umění začalo ohlížet jiným směrem. Možná to 

byl i vliv Le Corbusierova pavilonu L´Esprit nouveau nebo úsporně řešené expozice 

švédského a francouzského pavilónu, který tuto změnu inicioval. Jisté je, že výstava 

v Paříži tvoří mezník v historii československého designu. Po roce 1925 se pohled umělců 

a designérů na funkci a podobu designu začal měnit a vydal se směrem k funkcionalismu. 

Hlavním zdrojem inspirace designu se stala architektura a s ní související nové požadavky 

na uspořádání interiéru. Úkolem designérů bylo vytvořit podoby nábytku, vnitřního 

vybavení a zařízení bytu tak, aby umožnil pohodlné a zdravé bydlení. Hesly doby se stala 
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typizace, standardizace, variabilita. Upřednostňovaly se jednoduché geometrické tvary, 

prioritou byl dostatek světla, vzduchu, prostoru a snadná údržba jednotlivých komponentů. 

Tak jako v minulosti již několikrát čerpal funkcionalismus z mohutného 

inspiračního zdroje - japonského umění. Tentokrát umělce nezaujal ornament ani živá 

barevnost, ale naopak barevná střídmost a uspořádání prostoru. Přírodní materiály, 

jednoduché formy, nové prvky v interiéru, jako například posuvné dveře a stěny nebo 

pásová okna umožňující velké prosvětlení vnitřního prostoru, to byly hlavní komponenty 

moderní architektury. Jedním z architektů, kteří japonskou kulturu vstřebali a organicky 

včlenili do svého díla, byl Bedřich Feuerstein, autor nymburského krematoria z let 1922-

23. Stavba je učebnicovou ukázkou architektury sestavené ze základních geometrických 

těles bez jakéhokoliv členění, působící díky proporcím jednotlivých prvků monumentálním 

a přesto klidným dojmem
66

. Revolučnost koncepce Feuersteinovy architektury vyplývá i z 

kontrastu se stavbou pardubického krematoria z let 1921-23 od Pavla Janáka, postaveného 

v národním slohu s mnoha dekorativními prvky.
67

 

S estetikou japonské kultury souvisela také snaha o standardizaci a typizaci užitých 

předmětů, což bylo, jak se později ukázalo, nutným předpokladem k jejich průmyslové 

výrobě.  

V souvislosti s masovou produkcí výroby esteticky přijatelných výrobků se 

dostávala do popředí otázka kvalitního bydlení pro méně majetné vrstvy obyvatel - 

problematika tzv. nejmenšího bytu. Do té doby se architekti a designéři soustřeďovali na 

individuální stavby - rodinné domy a vily, často z toho důvodu, že stavěli pro sebe a své 

přátele. Jelikož kubistické principy v architektuře a užitém umění nebyly akceptovány 

nejbohatší vrstvou, byli objednavateli funkcionalistických rodinných domů převážně 

příslušníci střední třídy z řad inteligence a uměleckých kruhů. Funkcionalistická, puristická 

a konstruktivistická estetika byla prozatím i pro širší vrstvy příliš revoluční. V třicátých 

letech se však již natolik vžila, že projekty architektů mohly být brány v potaz. Bydlení se 

oproti minulosti proměnilo zásadně. Změnily se nejen proporce bytu, ale také jeho 

jednotlivých částí ve vzájemném poměru. Nábytek musel být variabilní, často se 

projektoval zároveň se stavbou domu a byl vestavěný nebo šlo o sériově vyráběný 
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stavebnicový standardní nábytek.
68

 Kuchyň se úplně změnila, místo dosavadního 

uspořádání nábytku rozptýleného po místnosti se preferovala pracovní plocha – linka, 

umístěná u stěny místnosti.  

Velkou novinkou se stala potřeba vybavené koupelny se zabudovanými 

komponenty a zavedenou teplou vodou, i když tento komfort ještě dlouho nebyl 

samozřejmý.  

Problematika nejmenšího bytu se řešila i díky vypsaným soutěžím Svazu 

československého díla v roce 1922 a 1927. Architekti, kteří se jí zúčastnili, se snažili najít 

řešení v rozdělení bytu do funkčních zón. Vítěz druhé soutěže z roku 1927 Bohuš Kupka 

vypracoval návrh, který na malé ploše bytu skloubil všechny jeho funkce. Aby výsledek 

nepůsobil stísněně, neoddělil zóny stěnami, pouze opticky nábytkem. Takové řešení však 

bylo pro vícečetnou rodinu neakceptovatelné. Karel Honzík, který získal 2. místo, rozčlenil 

plochu bytu na menší části, které oddělil stěnami. Jeho návrh, byť ne tak vzdušný jako 

Kupkův, respektoval soukromí jednotlivých obyvatel bytu. Oba návrhy však byly velmi 

nákladné a pro běžného člověka nedostupné.  

Otázku nejmenšího bytu řešila usilovně Levá fronta, která propagovala i nový styl 

bydlení v tzv. hotelovém nebo kolektivním domě. Princip takového bydlení, pocházející 

z levicových idejí a počítající s úplnou přeměnou struktury celé společnosti včetně 

uspořádání klasické  rodiny, byl natolik utopický, že k jeho úplné realizaci nedošlo.  

Funkcionalismus se svým důrazem na úspornou formu a užitkovost vyvolal 

v polovině třicátých let reakci umělců, kteří rehabilitovali užité umění. Inspirací jim kromě 

lidového umění byly přírodní nepravidelné - organické formy. Tak vznikly oblé linie 

nábytku i menších užitých předmětů. Na keramice, sklu, textilu se objevil ornament, i když 

ne v geometrické podobě, ale spíše v organickém tvarosloví nepravidelných útvarů, 

připomínajících vzory z přírodního světa. Funkčnost předmětu však zůstala prvořadá.  

Lze tak konstatovat, že funkcionalistický princip ovlivnil estetiku užitých předmětů 

na dlouhou řadu let. I poté, co se jeho potenciál vyčerpal, zůstaly základní principy, které 

jsou ve větší či menší míře platné dodnes. Nová konstrukční řešení, elementární funkční 

tvary, uživatelská přívětivost jsou konstantami i dnešního designu. To, že se zásady 

funkcionalismu udržely dodnes, je dáno nejen formou zmechanizované výroby, ale také 

nadčasovostí estetického funkcionalistického ideálu.  

                                                 

68
 Stavebnicový nábytek u nás vyrábělo několik firem, např. Thonet, nebo UP závody v Brně, in:  Alena 

ADLEROVÁ, České užité umění 1918-1938, Praha 1983, 138  



 - 36 - 

 

6 Poznámka k novým oborům designu 

K oborům, které se nově objevily v zorném poli designérů a do této doby náležely 

spíše řemeslu, patřila výroba hraček,
69

 skla a porcelánu i v navrhování strojů
70

 nebo 

dopravních prostředků, textil a s ním související oděvní tvorba. Řemesel, která takto 

proměnila svůj status, bylo více.  

 

6.1 Hračky 

Význam hračky si začal uvědomovat stále širší okruh vzdělanců a umělců. Hledání 

nových podob hraček bylo spojeno s dobovým zájmem o nové moderní pedagogicko-

psychologické metody a názory na výchovu ve století dítěte.
71

 Fenomén dětství se dotýkal 

jak literárních, tak výtvarných děl poetismu a surrealismu. Nevyhnuly se mu ani kritické a 

teoretické úvahy o vnímání umění dětmi a vhodnosti specifické tvorby pro děti. Idea 

kultivovat děti a mládež prostřednictvím hraček (ale i literatury a umění všeobecně) byla 

ve společnosti živá již na přelomu století, ale až avantgarda zásadně proměnila vztah mezi 

dítětem a uměním. Jestliže v prvních desetiletích 20. století bylo dítě objektem 

vzdělávacího, mravního a estetického působení, pak nástup avantgardy učinil z dětství 

jedno z ústředních témat vlastních koncepcí.
72

 

Navíc hračkářský průmysl v českých zemích našel dobré zázemí díky tradici lidové 

hračky v chudších koutech republiky: na Orlickoústecku nebo Hořicku a Hlinecku nebo v 

Podkrkonoší. Na rozdíl od textilu je však navrhování hraček více svazující svou 

potenciální funkcí.  
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6.2 Textil a oděv 

Na příkladu oděvní tvorby a textilu vůbec je však patrné, jak se forma výtvarného 

vyjádření během několika let radikálně změnila. Textil, jako odvětví s tisíciletou tradicí, se 

odlišoval od jiných oblastí tím, že se poměrně snadno dal zhotovit i v méně příznivých 

podmínkách, často doslova doma na koleni. Návrhářství oděvů a užitého textilu se chopili 

umělci, kteří disponovali invencí a chutí experimentovat, což v důsledku vedlo 

k objevování zcela nových možností oboru. Tradice výroby textilu pak dávala jejich dílům 

dostatečný řemeslný základ, který by byl v jiných oborech možný jen stěží. To vše 

umocňovala příbuznost látky se závěsným obrazem, touha vyjádřit se pomocí jiných 

prostředků.   

Textil a oděv patří k nejintimnějším výrobkům, kterých se člověk denně dotýká. 

Oděv v minulosti i dnes sděluje, jaké je postavení člověka ve společnosti, jako neverbální 

vyjadřovací prostředek má moc přimět okolí k okamžité reakci, stejně jako je to u volného 

umění. Textil a oděv je také jedním z nejdemokratičtějších oborů, týká se všech a každý je 

nucen zaujmout k němu nějaký postoj, byť i negativní.
73

   

V neposlední řadě je navrhování textilu poměrně levným způsobem vyzkoušení 

nových technologických postupů.  

V duchu doby, která demokracii považovala za jednu z nejvyšších hodnot, byl textil 

ideálním oborem k realizování jejich ideálů v praxi. Když Karel Honzík vzpomíná na 

situaci třicátých let v tehdejším Československu, vystihuje atmosféru doby a postavení 

oboru textilu, která ostatně platí stále: „V jídle nebo v oblékání se člověk aspoň někdy 

přibližuje ideálu, který si o těchto potřebách vytvořil. I nejchudší člověk si v době míru 

občas popřeje hostinu podle svého přání a dělnice, která si naspořila peníze, může si aspoň 

jednou za čas dovolit trvanlivé a třeba i elegantní šaty.“
74

 

K velké změně v chápání úlohy textilního návrhářství docházelo již před válkou, 

převážně však mimo Čechy. Ještě v 19. století se umělci a estetici se snažili vymanit 

z šablony, která po staletí oděv a jeho zhotovení přisuzovala krejčím. Namítali, že krejčí 

bez výtvarného vzdělání nerozumí barvám a nerespektují jedinečnost nositele. Volali po 

individualizaci módy. Extrémním případem byl pak styl dandyů, kteří estetické hodnotě 

podřizovali celý svůj život. Módou se neřídili, naopak byli sami napodobováni, a to nejen 
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v oblékání. Například spisovatel a reprezentant britského estetického hnutí, Oscar Wilde, 

jeden z nejznámějších dandyů, viděl v módě příležitost, jak estetizovat subjekt a vytvořit 

tak z něj umělecké dílo. Sám pak prohlásil, že krása je nejméně spoutaná s realitou. 
75

 

Změny přístupu k oděvu také souvisely s novým životním stylem, emancipací, 

vztahem k tělu a k prostoru. I zde se umělci inspirovali novou tělesností, a to hlavně 

novým tanečním uměním Isadore Duncan.  Její tanec oproštěný od vnějších efektů, 

inspirovaný uměním starého Řecka, objevil pro umění nový pohled na tělo v prostoru a 

jeho pohybové a výrazové možnosti. 

Tanec, sport, cestování změnily požadavky na oděv, který musel plnit jiné funkce 

než před lety. Do procesu návrhu zasahují mnozí umělci, kteří většinou neurčovali módní 

vlny, ale pokoušeli se umění transformovat do módy. Odkláněli se od historismů a do 

svých návrhů vnášeli novou kreativitu. Nápad vytvořit zcela nový oděv, který by 

korespondoval s uvolněným životním stylem, nebyl nový. Podobné tendence proběhly již 

v souvislosti se změnami, které přinesla průmyslová revoluce v Anglii. V reakci na ni a na 

názory Johna Ruskina a Viliama Morrisse vznikl – ještě před rokem  1900 - nový prototyp 

šatů, tzv. reformní oděv. Pro muže to znamenalo obléci místo těsné košile volnou halenu 

bez límce, inspirovanou součástí ruského národního oděvu – rubaškou. Takovou nosil 

například Gustav Klimt. 

Ženský reformní oděv byl zbaven šněrovačky a svojí siluetou připomínal návrat ke 

kořenům románského odívání - dlouhou tuniku. Oděv měl splňovat hygienické nároky, 

které propagovali lékaři, umělci pak v novém oděvu viděli nový estetický ideál. Jeho 

velkým propagátorem se stal Henry van de Velde, jehož názory byly ovlivněny 

Ruskinovými a Morrisovými ideály. Pokoušel se spojit umění a umělecké řemeslo v jeden 

celek a snažil se najít kompromis mezi sociálním a estetickým aspektem. Když například 

v roce 1895 stavěl svůj dům v Ucclu v Belgii, navrhl nejen architektonickou podobu 

stavby, ale i celé její zařízení. Návrhy šatů, určené většinou pro jeho ženu, byly z těžkých 

látek s nákladnými výšivkami ve volném stylu, který ovšem ve většinovém vkusu nenašel 

pochopení. Tyto oděvy byly příliš exkluzivní, a přestože střihově jednoduché, nebyly pro 

většinovou společnost akceptovatelné.
76
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V roce 1900 představil na výstavě věnované uměleckým návrhům dámského 

oblečení (Moderne Damenkostüme und Künstlerenwürfe) a uspořádané muzeem 

v Krefeldu (do r. 1929 Crefeld) proslulý čajový oděv. Již v této době se začaly ozývat 

hlasy, že oděv je uměním stejně jako obraz nebo socha, a že tvorba krejčích bez umělecké 

ho vzdělání a citu nedokáže vytvořit esteticky přijatelný oděv. Právě tato výstava měla 

upozornit na sepětí umění a odívání a otázku individuálního vkusu a módy.  

V Rakousku byly pro reformní oděv klíčové osobnosti působící ve Wiener 

Werkstätte – Josef Hoffman,  Koloman  Moser, Wimmer–Wisgrilla a Carl Otto Czeschka, 

kteří byli stejně jako Van de Velde toho názoru, že oděv by měl navrhovat umělec 

v souladu s osobností nositele. Vytvořili ve Vídni centrum, ve kterém návrhy textilu a 

oděvů prováděli právě umělci. Hofman ještě před založením módního odděleni Wiener 

Werkstätte v letech 1908-1909 navrhl modely, které tvořily celek se šperky a doplňky a 

dokonce i s vybavením interiérů. Módní sekci Wiener Werkstätte spoluzaložil E. J. 

Wimmer-Wigrill, který v ní působil až do roku 1906 a navrhoval zde kromě oděvů i 

šperky, doplňky a interiérové vybavení.  

Wiener Werkstätte si ve vlastní dílně zhotovovali i látky, které spolu s volnými 

střihy reformního charakteru vytvářely originální modely. 

V roce 1905 si ve Vídni otevřely svůj salón sestry Flögeovy, z nichž Emilie, družka 

Gustava Klimta, byla hlavou podniku. Byl to velký salón, šijící pro vyšší vrstvu vídeňské 

smetánky. Své extravagantní návrhy v reformní linii Emilie přizpůsobovala vkusu pařížské 

a londýnské módy a také individualitě zákazníka. Do Emiliiných oděvů oblékal Klimt své 

modelky a pochopitelně na portrétech Emilie jsou k vidění její šaty. Některé z šatů ovšem 

navrhoval pro svoji družku naopak Gustav Klimt.
77

 

Ve válečných letech se spolupráce oděvních tvůrců s umělci ještě utvrdila. Hlavním 

centrem módy i umění byla stále Paříž. Umělce a návrháře pojila často přátelství, takže 

jejich spolupráce byla více než logickým vyústěním dosavadní tendence prolínání umění a 

designu.  

Nejvýraznějším návrhářem byl v té době Paul Poiret, který spolupracoval 

s fotografem Edwardem Steichenem a pro nějž design látek navrhoval Raoul Dufy. Spolu 

s Dufym založili ateliér La petite Usine, který produkoval jimi navržené textilie. Kromě 

toho měl Atelier Martine a Mason Martine, kde prodával koberce a tapety.  
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V roce 1910 navštívil Poiret Vídeň, kde se seznámil s Josefem Hofmanem a dílnou 

Wiener Werkstätte. Inspiroval se nejen návrhy textilního designu a modelových šatů 

Wiener Werkstätte, ale také návrhy nábytku a bytových doplňků. Své jméno propagoval 

také vydáváním knih svých návrhů (Les robes de Paul Poiret), což byl do té doby 

neobvyklý počin. Kromě rozšíření vlivu jeho působnosti to mělo za následek šíření nových 

vzorů daleko za hranice Francie. Velký úspěch tak díky tomu sklidil v Americe, kam se 

v roce 1913 vydal představit svoje modely. 
78

 

Poiret byl jedním z prvních návrhářů, kteří si uvědomovali nezbytnost celkového 

image firmy. Proto také zaměstnával výborné kreslíře, kteří vytvořili nezaměnitelnou 

grafickou značku jeho salónu. Paul Irbe a Georges Lepape se zasloužili o nový pohled na 

módní kresbu.  Kresby se staly ilustrací módního záměru návrháře. Umocňovaly náladu a 

celkové vyznění modelu. Nebyly to již podrobné kresby, ze kterých bylo možno vyčíst 

detaily šatů tak, aby se daly snadno ušít, ale postavy i oděvy byly stylizované a dokonce i 

jejich názvy (modelů i kreseb) se odchylovaly od běžných popisků pod oděvy (např. model 

„Lassitude“- Malátnost nakreslený Georgesem Lepapem). Odrážely tak návrhářův záměr 

splynout s uměním a evokovat pocit výjimečnosti. Od této doby se módní kresba stává 

dalším výrazovým prostředkem, který kromě propagace umožňuje návrhářům zdůraznění 

stylu své tvorby. V tomto umění stylizace pokračovala později módní fotografie, což se 

děje dodnes. Svým záměrem se módní kresba i fotografie začala přibližovat volnému 

umění. 

Tvorba Paula Poireta byla ovlivněna také stylem Wiener Werkstätte, která se 

naopak inspirovala také francouzskou módou. Společné měli jedno, jejich modely byly 

exkluzivní navzdory původnímu programu Wiener Werkstätte - demokratizaci módy.  

Na tento fakt reagovali futuristé, pro něž bylo vše staré překonáno. Italský umělec 

futurista Giacomo Balla začal sám navrhovat zcela nové podoby oděvů. Jeho vize šít šaty, 

které jsou dynamické, jednoduché a hygienické narážela na totální nepochopení veřejnosti. 

Preferoval asymetrii a variabilitu. Jeho obleky (zpočátku navrhoval pánskou módu) se daly 

měnit díky modifikantům - odnímatelným částem a látkovým a později i papírovým 

aplikacím. Barevně velmi výrazné oděvy sám nosil, nebo je navrhoval pro své přátele, 

Boccioniho, Canguilla, Carru, Russola a jiné umělce oddané futurismu
79

.  
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Opačný přístup zvolil jiný Ital - Ernesto Thayaht, který v letech 1918-1919 navrhl 

zcela nový typ oděvu. Oproti Ballově snaze o co největší variabilitu realizoval tzv. tutu, 

jednodílný oblek, který se měl nosit při jakékoliv příležitosti. Existovala i varianta pro 

ženy, s jednoduše střiženou sukní. 
80

 

Ballovy ani Thayahtovy návrhy se sice neujaly v masovém měřítku, ale dokázaly 

upozornit na fakt, že se přístup k oděvní tvorbě mění. Módní tvorba již nebyla jen 

záležitost krejčích, ale přesouvala se do sféry působení designérů a umělců, kteří byli u 

zrodu myšlenky, kterou pak krejčí a švadleny zhmotnili. Móda přestala být pouze výrazem 

sociálního a společenského postavení, ale také názoru a příslušnosti ke stejně smýšlející 

skupině.  

V meziválečném Československu se oděvní tvorba s avantgardním uměním tolik 

nespojovala. Umělci ani návrháři se této oblasti tvorby příliš nevěnovali. Jejich návrhy se 

týkaly designu tapet, tapisérií, koberců nebo výšivek, ale oděvní tvorba, ač inspirovaná 

pařížskou či vídeňskou módou, zůstávala na pokraji jejich zájmu. A tak i avantgardní 

umělci nejen nenavrhovali avantgardní oděvy, ale sami se oblékali víceméně tendenčně, 

jak prozrazují dobové fotografie.  

V Čechách umělecké tendence do  oblasti módy sice nepronikly, ovšem zcela 

imunní vůči novému pohledu na oděv nezůstaly. Určitý zájem o netradiční textilní 

výtvarnictví měl především Artěl, který již v první definici stanov zmiňuje mezi návrhy 

šperků, nábytku a jiných také návrhy oděvů. Snaha vytvořit umělecký oděv byla ovlivněna 

silným národním cítěním a snahou vytvořit specificky český národní oděv. Dva hlavní 

směry, které byly v tomto smyslu vysloveny Vlastislavem Hofmanem a Renátou Tyršovou, 

se shodovaly v požadavku na jednoduché oděvy inspirované folklorem, odmítající 

historizující tendence. Svérázová móda, jak byl tento český styl nazván, však ze šablony 

konformního oděvu nevyvázla a v masovém měřítku se neujala
81

.  

Mezi nejvýraznější osobnosti, které se textilu věnovaly, patřila Marie Teinitzerová. 

Pro Artěl vytvářela šaty z ručně tkaných látek, ručně barvených, často zdobených 

tradičními lidovými technikami - paličkovanou krajkou, výšivkou, batikováním apod. 

K variacím, které vymýšlel Giacomo Balla, však měly tyto oděvy daleko. Oděv se 

v Čechách ještě dlouho považoval za řemeslo, jehož podoba nesnese umělecké zásahy a 

patří do rukou švadlen a krejčí. Tuto představu se umělci snažili prolomit až ve dvacátých 
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letech. Tehdy Artěl ve spolupráci s Uměleckoprůmyslovým muzeem uspořádal výstavu 

Umění v módě, na které vystavovali například Marie Teinitzerová, František Kysela, 

Rudolf Stockar, Jaroslav Horejc nebo Ladislav Machoň. Plakát k výstavě vytvořil Václav 

Špála. Není ovšem známo, jaké položky byly vystaveny, Jisté ale je, že předmětem výstavy 

nebyly pouze oděvy, ale také šperky, látky a doplňky.   

Vize moderního oděvu se začala prosazovat až později kolem roku 1925, kdy se 

upřednostňuje jednoduchá linie v duchu funkcionalismu. Na přelomu let 1929-30 byla 

v Brně uspořádána výstava Civilisovaná žena, která představuje určitý mezník v české 

oděvní kultuře. Byla na ní totiž představena kolekce Boženy Hornekové (později 

Rothmayerové), která vytvořila zcela novou koncepci ženského oděvu založenou výhradně 

na použití kalhot v různých variantách pro různé (i společenské) příležitosti. Tím předběhla 

dobu o několik desítek let, kalhoty začaly patřit do ženského šatníku až v sedmdesátých 

letech 20. století.
82

 Přes tyto nové tendence bylo české oděvní výtvarnictví v porovnání se 

světem tendenční a v podstatě neumělecké. Spíše než k pařížským nebo italským 

způsobům uměleckých šatů měly projekty typu Civilisovaná žena blíže k vizím ruských 

konstruktivistů a suprematistů, vedených myšlenkou užitečnosti a funkčnosti, na které 

později navazovali i umělci okruhu Bauhausu. Ani koncem třicátých let, kdy René Magrid 

nebo Salvator Dalí přišli s novou surrealistickou vizí oděvu a kdy v Paříži Elsa Schiaparelli  

představovala své snové objekty typu Bota - klobouk, se v Čechách nic podobného 

neobjevilo. 

Snad pro svoji plošnost a podobu se závěsným obrazem bylo více umělců ochotno 

věnovat se návrhům bytového textilu. Textil byl v té době vnímán jako doména ženy, 

výroba a zdobení textilu byl převážně v jejich režii a i návrhy většinou zpracovávaly ženy - 

výtvarnice. 

Jedna z nich, Marie Serbousková-Sedláčková, dokázala vytěžit z lidových 

tradičních motivů Orlickoústecka, odkud pocházela, pozitivní hravé momenty, které dál 

rozvíjela v tvorbě krajek s abstraktními motivy a strukturálními povrchy. Její krajky v sobě 

odrážejí vlivy výtvarných tendencí, které formovaly výtvarnou scénu od abstrakce přes 

kubismus až k funkcionalismu.
83

 Zajímalo ji využití krajky v praxi, ráda ji aplikovala na 

oděvy nebo oděvní doplňky. Její práce byla oceněna na mezinárodní výstavě dekorativních 

umění v Paříži, kde získala zlatou medaili. Marie Srebousková-Sedláčková se krajce 
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věnovala pouze necelých dvacet let. Svoji práci ukončila kvůli své oční nemoci v roce 

1936, ale asi také proto, že uměleckořemeslnému charakteru práce, jakým výroba krajky 

je, příliš nepřála doba, akcentující průmyslovou výrobu. 

Krajkou se zabývala také Emilie Paličková, která stejně jako Marie Serbousková-  

Sedláčková studovala na Uměleckoprůmyslové škole v Praze.
84

 Od roku 1917 byla 

asistentkou v ateliéru Jaroslava Beneše a zároveň vedla v letech 1915-1918 atelier Marie 

Teinitzerové. Také ona přinesla do oboru krajky poněkud jiný rozměr, než bylo v té době 

zvykem. Díky své schopnosti překročit hranice vymezené technologickými postupy byla 

schopna vytvořit netradiční obrazy z krajek, inspirované jak lidovou tvorbou, tak 

dekorativismem dvacátých let. Úspěch jí přinesla kolekce šité krajky, představená na 

výstavě dekorativních umění v Paříži v roce 1925, kde získala Velkou cenu. Její práce jsou 

často velkých rozměrů a mají charakter snových vizí vyprávěných pomocí subtilní 

techniky šité krajky. Právě epický rozměr dává její tvorbě další hlubší smysl. Když v roce 

1926 realizovala pokrývku ze šité krajky s názvem Snění (Život ženy), podařilo se jí 

delikátním způsobem vyjádřit proměnu ženského elementu v tehdejší společnosti.  

V roce 1930 vytvořila kruhový ubrus Lidé pod horami, kde ztvárnění konkrétních 

předmětů podléhá stylizaci, která již s lidovou nemá mnoho společného. Jako by zde 

hlavní roli hrála struktura materiálu a rytmické členění plochy bez ohledu na konkrétní 

zobrazení předmětů a postav. I tady je ovšem přítomen silný epický rozměr, umocněný 

navíc formátem kruhu jako pradávného symbolu koloběhu života. Emilie Paličková se tak 

stále víc přikláněla k abstraktní tvorbě. Zajímala ji struktura materiálu, jeho transparentnost 

a členění plochy formou geometrických vzorů. Krajka v jejím podání přestala být 

dekorativní a stala se svébytným výtvarným vyjádřením.  

Trochu odlišným směrem se vydala dvojice umělců - Jindřich Štýrský a Toyen, 

kteří si ve dvacátých letech zařídili módní salon. Jejich ambice tvořit umění pro ulici však 

brzy ztroskotalo nejen kvůli zdravotním problémům, které je v rizikovém prostředí při 

tvorbě stříkaných látek provázely, ale také na jejich nestálosti a neochotě podřídit se 

mechanické výrobě. Byli příliš tvořiví, aby je uspokojila práce, která přestala být 

experimentem. Vítězslav Nezval později popsal, jakým způsobem jejich práce vznikaly: 

„…našel Háša (programový ředitel Osvobozeného divadla) pro Štýrského a Toyen 

náhradní povolání: koupil stroj na stříkání barev a vyráběli módní zboží, jemuž dávali styl 
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některých svých obrazů. Tato práce, při níž musili vdechovat rozprašovanou barvu, je po 

nějaký čas zabavila, nedělali ji však dlouho, ztratili trpělivost a nadto Štýrský, jehož 

životospráva byla stále horší a horší, těžce onemocněl.“
85

 

V časopise Domov a svět se jejich aktivita charakterizuje takto: „Zvláštní druh 

zdobení jemných textilií zcela jiným způsobem, než tomu bylo doposud. Není to batika, ale 

metoda zvaná stříkací, jež umožňuje daleko rozmanitější skupenství obrazců a zejména 

barev. Prohlížíte li jejich zboží, šály, šátky, dámské prádlo a kravaty, máte dojem 

nejabstraktnějších obrazů. Je to poesie dámských budoárů, poesie plná křehkých odstínů a 

čtvrttónů - je to mondénní patronovaný ornament, který originelně ozdobí naše dívky a 

ženy. Máme radost z toho, že i v tomto směru dovedou naši umělci říci své slovo a i na 

toto praktické umění vynaložit nejen svoje umění, ale i důvtip a vkus.“
86

 

Je celkem s podivem, že avantgardní umění realizované na oděvech bylo takto vřele 

přijato. V této souvislosti se vyjádřila Martina Pachmanová, která upozornila na fakt, že to 

co bylo avantgardní ve volném umění, stalo se použitím v uměleckém řemesle technikou 

uměleckořemeslnou a svým způsobem tak devalvovalo. Zařadilo se po bok lidovým 

technikám, jako je batika a výšivka.  

Na druhou stranu právě tyto aktivity v uměleckém průmyslu dokázaly avantgardní 

myšlenky vysokého umění propojit s uměleckým řemeslem a designem. Tím, že se nové 

estetické normy používaly v tak lidovém médiu, jako je textil, dokázaly zasáhnout 

mnohem širší vrstvu lidí než by dokázaly obrazy nebo sochy. Proces, který umožnil 

plynulý přechod od abstraktního umění k dekoraci a zpět, byl iniciován právě takovými 

aktivitami: „Jak se v umění prvních dvou desetiletí 20. století začaly prosazovat abstraktní 

tendence, umělci a kritici se stále více potýkali s jejich odlišením od dekorativismu, 

považovaného za přívěšek pocházející z rukou komerčně orientovaných tvůrců, módních 

návrhářů, žen, řemeslníků, nebo lidových a nedělních umělců. Jestliže byla abstrakce 

výsostným znakem modernosti, spirituality a myšlenkové hloubky, dekorativní projevy 

byly považovány za výraz po vrchnosti, myšlenkové mělkosti, či dokonce kýče. Nelze 

samozřejmě tvrdit, že se zvyšující se produkcí uměleckého průmyslu a spotřebou jeho 

výrobků nedošlo právě v oblasti dekorativních umění v mnoha ohledech k devalvaci. 

Přesto je třeba uznat, že emancipace barvy a abstrahování formy se neodehrávalo jen 
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v rámci fauvistického a expresionistického malířství, ale že se podobné problémy ve stejné 

době řešily také v dekorativním umění…“
87

 

Právě síla zvyku, která vedla přes ornament na tkanině, možná umožnila rozvoj 

nových estetických principů z malířských pláten do běžného života. Abstraktní dekor na 

tomtéž povrchu se pak zdál pouze logickým vývojem. Na podobném principu síly zvyku 

vykládá svou teorii o akceptaci nových materiálů Ernst Gombrich. Píše, že aby člověk 

získal pocit kontinuity, vyrovnává se se změnou imitací:  „Imitace člověku pomáhala a 

stále pomáhá ulehčit adaptaci na nové materiály, nové podmínky, nová zařízení. Může 

člověku poskytnout pocit kontinuity, který tolik potřebuje. Je dobře známo, že první 

vagony napodobovaly kočáry a že první plynové lampy vypadaly jako lustry…“ 
88

 

Samozřejmě, že svou roli hrála dávná touha přiblížit se pomocí levnějších 

napodobenin vyšší vrstvě, která se obklopovala drahými předměty z drahých materiálů, 

touha, které dopomohla průmyslová revoluce se svými stroji schopnými napodobovat 

nejen matriál, ale i řemeslnou práci. Psychologický aspekt, který zmiňuje Ernst Gombrich, 

však nelze podceňovat.  

K vyrovnání se s novými podněty – tedy s abstrakcí -  mohlo docházet právě přes 

textil, kterému se většina lidí, na rozdíl od výtvarného umění v galeriích, nevyhnula.  

Ideál funkcionalismu se ve dvacátých a třicátých letech se v bytovém textilu 

zaměřil na omezování dekorativnosti a barevnosti. V praxi se ale podobné tendence 

prosazovaly jen těžko. Textilní průmysl stále vyráběl barevné a vzorované textilie 

v dekorativním stylu. Pouze někteří textilní návrháři a jejich ateliéry se snažili o realizaci 

střídmých návrhů, převážně uměleckořemeslného charakteru, i když s vyhlídkou na 

budoucí sériovou výrobu. Kromě dílen Marie Teinitzerové, o kterých bude řeč, to byly 

ateliéry Boženy Pošepné a Slávky Vondráčkové a dílna Antonína Kybala. Všichni se 

snažili vytvářet jednoduchými prostředky esteticky nově pojaté tkaniny, akcentující místo 

barevných vzorů strukturu materiálu a místo konkrétních ornamentálních vzorců používali 

abstraktní motivy v podobě jednoduchých plochu členících pruhů, nebo linek, někdy se 

vzájemně prolínajících. Přestože jejich ideálem bylo uvést svoje návrhy do průmyslové 

výroby, byla tvorba Marie Teinitzerové a Boženy Pošepné komornější a lyričtější oproti 

návrhům Antonína Kybala, který vytvářel jednoduché textilie hodící se více k sériové 
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 Martina PACHMNOVÁ:  Neznámá území českého moderního umění, Pod lupou gendru, Praha 2004, 49. 
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Citace z knihy GOMBRICH Ernst: The sense of order, 175-179, in: Mikš František:  Gombrich, Tajemství 

obrazu a jazyk umění, Pozvání k dějinám a teorii umění, Brno 2010, 70.  
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produkci. Slávka Vondráčková zase posunula hranice možností využití různých i 

odpadních materiálů, jako bylo lýko, nezpracované odstřižky látek a kůží) a téměř 

vizionářsky tak rehabilitovala do té doby podřadné materiály. 
89

  

Na tvorbu Slávky Vondráčkové měl velký vliv Bauhaus, zvláště v době jeho 

působení v Desavě v roce 1925, kdy se jeho vedení ujal Hannes Meyer. Vondráčková 

spolupracovala s tkalcovskou dílnou vedenou Guntou Stölzovou a její studentkou a 

pozdější spolupracovnicí Otti Bergerovou, díky níž začala experimentovat s umělými 

vlákny. 

Vliv Bauhausu na tvorbu Marie Teinitzerové není sice doložen tak, jako u Slávky 

Vondráčkové, ale její orientace na abstraktní vzory textilií buď s geometrickým 

ornamentem nebo strukturálně pojatým povrchem, prozrazují provázání jejího ideálu  

s estetickým názorem této školy.  Ale nešlo jen o vlivy bauhauského textilního designu na 

design český. Práce textilních výtvarníků se v mnohém inspirovala také lyrickou, 

geometrickou a primitivistickou abstraktní malbou druhé třetiny 20 let.
90

 Dokazuje to 

využívání geometrických a strukturální desénů, soustředění na sofistikovanou barevnost a 

experimentování s materiálem i technikami tkaní jak u Slávky Vondráčkové, Boženy 

Pošepné, tak u Marie Teinitzerové.  

 

7 Marie Hoppe-Teinitzerová 

Marie Hoppe-Teinitzerová je jednou z hlavních osobností českého textilního 

návrhářství. Její dílo zahrnuje široké spektrum textilní tvorby od návrhů na design 

užitkových textilií až po ručně tkané tapiserie. Spolupracovala s mnoha umělci, jejichž 

návrhy prováděla. Sama také ale navrhovala textilní předměty uměleckořemeslného 

charakteru, které si však svým pojetím nezadaly s díly tzv. vysokého umění. 
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7.1 Umělecké zrání 

Její velkou předností bylo odborné vzdělání v neobvyklé šíři. Jako žena nemohla 

studovat na gymnáziu, takže základní rozhled, který ovšem zahrnoval znalost němčiny, 

francouzštiny a hru na klavír, získala soukromou výukou.
91

 Kromě toho sama studovala a 

četla, převážně tehdy módní ruské autory.
92

 V této životní etapě hledání a zrání přišla také 

poprvé do styku s názory Williama Morrisse, které ji ovlivnily na celý život. Když 

v pozdějších letech psala své vzpomínky, vyzdvihovala právě četbu, jako jeden z hlavních 

zdrojů poznání a inspirace: „…Bylo zvláštní pro nás náhodou, že přítelkyně moje měla 

hocha, syna universitního knihovníka bohatě datované universitní knihovny ve Vídni, a ten 

prokazoval své dívce pozornost tím, že jí přinášel ty nejposlednější novinky tehdá 

propukávajícího jara obrody řemeslné práce v Anglii, byly to i krásně ilustrované knihy 

prerafaelitů Williama Morrisse, Waltra Craina, poeticky zachycené obrazy socialistického 

bratrství…Mohla jsem jíti na studia, až jsem byla plnoletá a šla jsem na 

uměleckoprůmyslovou školu, protože poznání z Anglie krásných knih, které jsem poznala 

u přítelkyně díky dr. Kalandrovi, na mne učinilo mohutný dojem.“
 93

 

Kromě soukromých studií v Čechách, které absolvovala v raném věku
94

, 

navštěvovala v Brně malířskou školu Zdeňky Vorlové, kde se učila základům malby na 

porcelán a později korespondenčně konzultovala svoje akvarelové práce.
95

 

Pak odjela studovat malířskou školu profesora Böehma ve Vídni (spolu s přítelkyní 

Minkou Podhajskou, která se později věnovala také navrhování hraček) a zároveň zde 

navštěvovala přednášky na vídeňské univerzitě. 
96

  

                                                 

91
: „V Jindřichově Hradci, jako městě poněkud tehdá odlehlém od Prahy a i vedoucí Vídně, dívky byly 

vychovávány hlavně pomáháním v denním životě a zevrubném naučení se veškerým domácím pracema to 

neuprosně. Učení se frančině a němčině, klavírní škola abs. konzervatoře slečny Josefy Holáskové byla ale 

pro menší město nadprůměrná a přispívala k duchovnímu rozvoji mladých myslí i po stránce rozvíjení tvůrčí 

práce.“ Vzpomínky Marie Teinitzerové, in: Státní okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,  f. 96,2 

92
 …dívky, které byly lačné po rozhledu, četly tehdá vycházející Rozhledy Laichtrovy, a vše o čem tam bylo 

referováno, to bez výběru se četla hlavně ruská literatura Turgeněv, Tolstoj, Dostojevskij, Soňa Kovalovská, 

Marie Baškirevska, Krapotkin, Spencer, Puškin, Lermontov…in: Vzpomínky Marie Teinitzerové, in: Státní 

okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA, f. 96,  

93
 Vzpomínky Marie Teinitzerové, in: Státní okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f. 96 
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 Učila se malovat privátně v Jindřichově Hradci,  in:  vzpomínky Marie Teinitzerová, Státní okresní archiv 

Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f. 96,2 
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Po přesídlení do Prahy chodila ještě nějaký čas do „Kuchařské školy v domácnosti 

a malování“.
97

 

V roce 1902 zahájila studium na pražské uměleckoprůmyslové škole. Díky jejím 

aktivitám, které směřovaly k většímu uplatnění absolventů školy v praxi, jí hrozilo 

vyloučení.
98

 Styl výuky i nevstřícná atmosféra na škole, která tehdy výuku žen sice 

umožňovala, ale nepočítala s jejich ambicemi věnovat se (vysokému) umění 

profesionálně,
99

 se Marii Teinitzerové nezamlouvala. Více než školu navštěvovala 

akademický klub Slavie, kde podle svých slov poznala „význačné osobnosti tehdejšího 

světa“.
100

 Na Uměleckoprůmyslovou školu vzpomíná jen v souvislosti s rozhovory, které 

se studenty vedl profesor Schusser.
101

 O tom, jak získávala zkušenosti a prohlubovala své 

znalosti, se později vyjádřila: „Způsob jakým jsem sbírala různé své poznatky a nepřímou 

přípravu pro své budoucí povolání, odpovídal poněkud tomu, jak viděl Ruskin ideal 

výchovy dívky: nechat jí poletovat jako včelu a připustiti jí do nejlepších knihoven a snad 

galerií a ona si vybere, co se jí hodí.“ 
102

  

Pravdou je, že Marie Teinitzerová dělala vše pro to, aby tento Ruskinův ideál 

naplnila. Nebyla zvyklá ustupovat ze své předem vytyčené cesty a cílevědomě se 

připravovala na svou budoucí kariéru.  

Stále sílící nespokojenost s výukou na škole a vědomí svého vlastního 

nedostačujícího vzdělání v oblasti textilu, utvrdilo Marii Teintzerovou v přesvědčení o 

nutnosti získat potřebné znalosti v zahraničí. V roce 1906 studia na Uměleckoprůmyslové 

škole ukončila a odjela studovat Vyšší tkalcovskou školu v Berlíně.
103

  V Berlíně se učila 

nejen  konkrétní techniky v oboru užitkového textilu, ale setkala se se systémem výuky, 

který více vyhovoval jejím představám o svém budoucím směřování: „Když jsem ale 
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 :Mimo to (jsem navštěvovala) velmi zajímavé přednášky Athenea na universitě, pořádané pro studující a 

amatéry umění výtvarného. Byly jedny z nejzajímavějších, které jsem kdy na různých školách slyšela.“ In: 

Vzpomínky Marie Teinitzerové, in: Státní okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,  f. 96. 
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viděla to moře možností a propast svojí neinformovanosti o textilu, přerušila jsem studium 

po čtyřech létech na Umprum.šk., a šla do Berlína s předsevzetím, že než bych jela do 

krásných zemí, jako Itálie nebo Francie, že se naučím od pracovitého národa, jak jsem si 

představila Němce, pracovat. Učila jsem se tam trpělivě házeti člunkem, dovolili mi, bych 

pracovala o něco pilněji než druzí, přepustili mne k pořízení sbírky materiálu a pořízení 

toho co jsem potřebovala, aniž bych k získání rozhledu se zabývala třeba méně potřebnými 

věcmi. To hlavní ale bylo, že jsem poznala rozdíl mezi iniciativní činností třeba Williama 

Morrisse a třeba tím, co mi pověděl pohled do skříně s anglickými vzorky. Tehdá se Němci 

učili a byli pilní. Pak zanedlouho měli časopisy o kultuře bydlení snad nejlépe světově 

vypravené a jejich tkaniny ještě nedlouho než Artěl zanikl, byly Artělem prodávané.“  

Inspirativní bylo pro Marii Teinitzerovou nejen prostředí berlínské školy, ale také 

berlínské muzeum. V jeho sbírkách ji zaujal zejména orientální textil a jeho tradiční 

způsob barvení tzv. bucharské
104

. 

Rozborem těchto děl přišla na myšlenku příbuznosti orientálního a slovanského 

ornamentu.  Na škole ji oslovilo i setkání se švédským folklorním textilem: „Jednou jsem 

ve Vyšší text. škole v Berlíně byla pozvaná do ředitelny, abych pomohla luštiti, zda 

předložená věc jest tkaninou neb výšivkou. Vím jen, že se mi rozbřeskla v hlavě touha, 

viděti tkáti ve Švédsku. Požádala jsem o stipendium na tuto cestu a dostalo se mi ho.“
105

 

Tak pokračovala ve studiích ve Stockholmu v Kodani a nakonec v Lundu.
106

  

Fascinace starými technikami a způsobem práce, který přežil až do současnosti, 

spolu s myšlenkami Wiliama Morrisse určila její pozdější směřování. Její snahy propojit 

práci umělců a řemeslníků, styl práce se sociálními a terapeutickými aspekty s masovou 

produkcí a s výchovou zákazníků k dobrému vkusu rezonovala s dobovou snahou o změnu 

v přístupu k řemeslu i k úloze výtvarného umění. V Dánsku se naučila ručně tkát podle 

místních tradic a přivezla si do Čech i originální malý stav, na kterém později vznikaly její 

další práce. V Lundu se zajímala o tradiční barvířské techniky a ve Stockholmu studovala 

                                                 

104
 Buchara je na dnešním území Uzbekistánu. 

105
 Vzpomínky Marie Teinitzerové, in: Státní okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA,karton 94,  f. 96,3. 
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a dostalo se mi od něho doporučení na Fröken mette Westergaard, navštěvovala jsem její roztomilou domácí 

školu tkalcovskou…Ukázala mi /učitelka/sbírky tkanin a musea se starou kulturou bydlení, seznámila mne 

s pověstmi své země, která dovedla býti vděčnou naší královně Dagmar za dobrotu a půvab jejího života.“ in:  

Vzpomínky Marie Teinitzerové,  Státní okresní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f. 96,4. 
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v muzeích gobelíny ze sbírky královny Kristiny
107

, převážně francouzské provenience. Zde 

se poučila o starých technikách výroby gobelínů, která v Čechách neměla tradici a díky 

těmto znalostem pak později její dílna produkovala uměleckořemeslné práce vysoké 

kvality
108

. Svoji studijní cestu si prodloužila přes Anglii a Francii. Další studijní cesty 

absolvovala Marie Teinitzerová po roce 1925 v Anglii, ve Švýcarsku a ve Francii, kde 

studovala v gobelínových dílnách v Paříži a v hedvábnických závodech v Lyonu.
109

  

Z poznámek, které sepsala ve čtyřicátých a později v padesátých letech vyplývá, že 

již na svých studijních cestách ve Skandinávii byla fascinována způsobem práce v tradiční 

rodinné dílně se zapojením všech členů domácnosti, včetně malých dětí. Považovala to za 

pozitivní jev, který má pak vliv na kvalitu výsledného díla.
110

 Uvažovala o systému, který 

by zavedla v jižních Čechách, kdy by rozvážela po místních usedlostech práci, na které by 

se podílela celá rodina. Nutný předpoklad ovšem viděla ve zvýšení kvalty ruční práce. 

Tradiční textilní výroba ve Skotsku, kterou poznala zprostředkovaně z přednášek, ji 

inspirovala k úvahám o založení vlastní dílny, kde by pracovaly opuštěné děti spolu s 

tkadlenami.
111

 V takovém systému viděla východisko ze špatné situace na venkově a šanci 

na zachování řemesla, spolu s výchovou k „lepšímu“ vkusu, čímž rozuměla odvrat od 

ornamentu v uměleckém řemesle: 
112

 

Její tvorba kolem roku 1910 inklinovala k jednoduchým vzorům blízkým 

folklórním motivům ovšem s použitím abstraktních geometrických tvarů nebo s prolínáním 

barevných ploch či pruhů. Blízká jí byla tvorba anglických umělců navazujících na 

myšlenky Williama Morrisse a Johna Ruskina jako byl Lewis Day nebo Walter Crane, 

kteří kromě vlastní tvorby psali teoretické úvahy a stati o designu. Jejich stylizovaný 

ornament a střízlivé a jasné pojetí navrženého předmětu, přizpůsobujícího se jeho funkci 
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  Také  se vzdělávala v knihovně Nobelova institutu, Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94 f,  

f.56. 
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bylo Marii Teinitzerové vlastní. Stejné hodnoty viděla ve folklórní tradici uměleckého 

řemesla: „ …bylo osvěžující hledati dobrý vkus, zdravý a poctivý poměr k práci v lidovém 

umění mnohých národů.“
113

 

V době, kdy v užitém umění ještě doznívala secesní ornamentálnost, byly její práce 

orientující se na funkčnost a jednoduchost průlomové. Kubismus, ani národní styl se na 

jejím díle příliš nepodepsaly, její představy směřovaly k praktické a jednoduché kráse 

funkcionalismu. Oproti zásadám formujícím funkcionalistický, puristický a 

konstruktivistický design ve 20. a 30. letech však bylo dílo Marie Teinitzerové, čerpající 

z lidové a morrissovské tradice lyričtější a emotivnější.
114

 

Zásadní vliv na její tvorbu však měly její cesty na sever Evropy.  Když s odstupem 

času sama Marie Teinitzerová rekapituluje výsledky svých studijních cest, za nejdůležitější 

považuje právě poznání, že krása tkví v jednoduchosti a účelnosti: „Co hlavního jsem 

poznala na svých cestách studijních bylo, že není tak potřebí nějakého ornamentu, jako 

znalosti potřeb životních a jejich hodnocení k životu opravdu žitému.“ 
115

  

 

7.2 Umělecké dílny 

Po návratu ze Švédska v roce 1910, založila Marie Teinitzerová v Jindřichově 

Hradci, odkud pocházela, vlastní dílny s úplným názvem Umělecké textilní dílny pro 

techniky slovácké, skandinávské, tkaní, barvení a vyšívání.  

Zpětně rekonstruuje svoje záměry a pohnutky takto: „Po návratu domů, kde 

v Jindřichově Hradci u zahrádky svého otce jsem založila dílny, napřed v jedné místnosti, 

jsem pak začala tkáti a na venkově nechala pracovati látky třeba bez ornamentů, jen utkem 

barevným jinak ozdobené, nebo pruhem v osnově. Byly tou dobou již přebujelé záclony 

v oknech původu ze Saska, pak i u nás na strojích pletené silně škrobené a téměř naduté 

bohatstvím listů a květů a arabesek. Moje záclony zcela jednoduché byly ale vděčně přijaty 

a také se rychle šířily způsob tkaní i v jiných dílnách.“
116

 

                                                 

113
 Vzpomínky M. Teinitzerové- Hoppeové. Psáno za pobytu v Mariánských lázních 1955 na okraj katalogu 

o výstavě gobelínů v Helsinkách, in: Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,f.101 

114
 Jaromír PROCHÁZKA: Sedmdesát let gobelínové dílny v Jindřichově Hradci, in: 45. výroční zpráva 

Muzea v Jindřichově Hradci, Jindřichův Hradec, 1979 

115
 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,f. 101 

116
 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94 f., folio 96, 5. 
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V prostorách rodinného domu vytvářela bytový textil, který prodávala ve vlastní 

prodejně v Praze od roku 1912 a v Brně od roku 1926. Prodejnu v Praze měla až do konce 

30. let.
117

   

Dílnu vybavila stavy přivezenými ze Skandinávie, jak pro tkaní gobelínů, tak pro 

užitkové textilie.  

   

Obrázek 1   Záclony,  r. 1908 – 1910, vlevo záclonka se žlutým a zeleným dekorem, vytkaným 

na řídké bílé látce, vpravo etamínová záclona s broskvovým vzorem  

   

   

Obrázek 2   Potahy polštářů, kolem r. 1915 a 1916 

Jedna z prvních větších zakázek byl gobelín podle návrhu Františka Kysely pro 

senát. Následoval gobelín „Sv. Jiří“ z hedvábí barveného orientálním způsobem podle 

                                                 

117
 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.101, 6-11. 
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návrhu Zdenka Kratochvíla, který byl vystaven na první samostatné výstavě v roce 1913 

v Uměleckoprůmyslovém muzeu. Výstavu tehdy koncipoval architekt Josip Plečnik, stejně 

jako později úpravy v její prodejně na Národní třídě. 
118

 

 

Obrázek 3   Návrh a realizace tkaného potahu opěradla neorenesančního křesla, r. 1911 

 

 

Obrázek 4   Kelimový koberec, kolem r. 1916 

                                                 

118
 Vzpomínky z 8.2. 1958, in:  Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.111  



 - 54 - 

 

 

Obrázek 5   Výstava textilních dílen, návrh interiéru J. Plečnik, 1912, foto J. Štenc 

  

 

 

Obrázek 6   Výstava textilních dílen, návrh interiéru J. Plečnik, 1912, foto J. Štenc 
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Úplně první zakázku – podle svého tvrzení - dostala od hraběnky Františky 

Černínové, majitelky jindřichohradeckého zámku.
119

 Aby uživila provoz dílny, brala 

jakoukoliv práci, snažila se ale pokračovat v uskutečňování svých ideálů i za ztížených 

podmínek. Stále se učila novým technikám tkaní, technologii barvení si prohlubovala 

v laboratořích profesora J. Schneidera
120

. V roce 1916 se uskutečnila její druhá samostatná 

výstava v Uměleckoprůmyslovém muzeu. 

 

Obrázek 7   Záclonka, vosková batika na modrém plátně, asi r. 1915 

 

Produkci dílny ve dvacátých letech tvořil především užitkový textil různorodého 

charakteru, realizovaný náročnými tkalcovskými technikami. Od batikovaných a 

brošovaných záclon, perlinkových potahů, kelimových přehozů, šatovek a gobelínových 

potahů, přes stínidla na lampy z batikovaného hedvábí až k realizaci opony do kina podle 

návrhu Františka Kysely nebo kostýmu pro herečku Národního divadla Annu Sedláčkovou 

v roli Salome ve stejnojmenné hře z roku 1917.
121

 Kostýmy vytvořila Marie Teinitzerová i 

                                                 

119
 Marie Teinitzerová vzpomíná na zakázku výroby užitého textilu od hraběnky Černínové: „První zakázkou 

dílen byla práce pro zdejší zámek hraběnku Františku Černínovou. Mohla jsem provést tkaniny, jako ruční 

dutinkovou, kterou jsem té doby v dílně neměla příležitosti tkáti.“ In: Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, 

karton 94, f. 96, 6.  

Z deníku zakázek z ledna  1916 až dubna 1921 vyplývá, že v té době vznikla zakázka pro hraběnku 

Černínovou pouze  na užité textilie v říjnu 1917,  in: archiv Muzea Jindřichohradecka. 

120
 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.101 

121
 Ibidem. 
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pro loutky navržené malířem Zdenkem Kratochvílem pro sdružení Artěl. 
122

 Všechny tyto 

realizace byly provedeny v duchu jednoduché sofistikované estetiky kombinující barvy 

v lomených tónech a polotónech s jemnými pozvolnými přechody, umožněné brilantním 

zvládnutím složité techniky tkaní a vytříbeného citu pro materiál. Ornament byl potlačen, 

rytmus a členění plochy byl umožněn použitím jednoduché barevně odlišné linky, pásu 

nebo změnou struktury materiálu.  

  

Obrázek 8   Vlevo návrh koberce od Marie Teinitzerové, vpravo ukázka z knihy vzorů, přivezených ze 

Švédska 

 

Přes dílčí úspěchy měly dílny se získáváním zakázek téměř neustále problémy. Síla 

Marie Teinitzerové nespočívala v podnikatelském umu, ale v jejích myšlenkách a 

soustavné práci s důrazem na výslednou kvalitu. Přestože jí později v organizování práce 

pomáhal i její muž Vladimír Hoppe, který celkem pragmaticky navrhoval rozdělení výroby 

dílen na uměleckou sekci zaměřenou na výrobu tapisérii a řemeslnou produkující užitkový 

textil
123

, prosperita dílen byla kolísavá.  

Hoppeho pomoc se nesestávala pouze z praktické, ale hlavně morální podpory, 

které si Teinitzerová velmi cenila a z níž také čerpala sílu ve své vlastní tvorbě vytváření 

abstraktních motivů na užitkovém textilu: „Nenalézám slov, abych vyjádřila, jak mi 

pomáhal dr. V. Hoppe v organisování dílny v usměrňování vkusu, hodnocení práce a 

hlavně podstaty práce a věcí. Vzpomínám na procházky nad Letnou, ku kterým jsme se 

snad po 10let scházeli oba po práci, on myslitelské, já dělnické, doplňovali vzájemně 

                                                 

122
 Vzpomínky ak. mal. Zdeňka Kratochvíla,  in: Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.155 

123
 „Radil-li mi kdysi dr. Hoppe, aby jen polovina dílny pracovala jen umělecké tkaniny a druhá polovina aby 

tkala užitkovější a výplaty opatřující, uplynulo řada let, než se v pohnutých dobách válečných a daleko 

nesnadnějších, které vznikly po první světové válce, mohla dobrá myšlénka realizovati.“ , in: Státní archiv 

Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.96,9.  
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poznatky z různých světů. Jen na platanovou alej na konci letenské stráně, které říkal 

akademie a kde hovořil rád o Platonovi…Bez takových pomocí bychom nebyli mohli 

organizovat práci velikou a nadměrnou pro ženy, jako byla serie gobelínů Kyselových a 

hned…pro pařížskou výstavu …kde se nám dostalo Grand Prix. Dnes připomínám, že to 

byly vlastně první moderní gobelíny v Paříži, která se teprve po druhé válce odpoutala od 

staré tradice.“
124

 

Vladimír Hoppe měl na Marii Teintzerovou vliv zásadní, jeho antipozitivistický 

životní postoj, a jeho založení hluboce věřícího člověka a hloubavého filozofa znamenal 

pro ni  zdroj stejně velký zdroj jako bylo lidové umění nebo příroda: „Dr. Hoppe dovedl mi 

dávati do rukou knihy, které jakoby stále střídajíce dva poly, duchovní a praktický, 

protékaly duší a oživovaly očišťovaly proud práce činily práci radostnou a neunavující. 

Dovedl dát význam intensivní práci připravené, ošetřované správnou myslí, a dovedl 

respektovati význam správného vypnutí a odpočinku. Proto byl někdy náš výkon 

nadprůměrný. Když ale dr. Hoppe končil svou dráhu vezdejší, ztratili jsme svá světla i 

v dílně.“
125

 

Díky svému muži uvažovala o práci i trochu jinak než bylo obvyklé. Práce byla pro 

ni prostředkem k „očištění ducha“, dnes bychom to asi nazvali meditací.  

Její úvahy o blahodárných účincích plného soustředění při práci, která je 

monotónně rytmická podobně jako třeba tanec nebo hudba a stejně tak i působí, může 

budit úsměvné reakce, faktem ale je, že dnešní sociální ústavy znovu objevují blahodárné 

účinky tvořivé manuální práce a mnohé výzkumy psychologů i pedagogů tuto realitu jen 

potvrzují.  

Vliv jejího muže však nezasahoval jen do  této transcendentální roviny. Díky 

Vladimíru Hoppemu, který pracoval pro prezidentskou kancelář, se dostala i k prestižním 

zakázkám pro Hrad. Prováděla například repliky historických textilií nalezených 

v hrobkách nebo dodávala užité textilie pro domácnost prezidenta
126

. O dobrých vztazích 

s rodinou prezidenta svědčí dopis od Alice Masarykové z května roku 1931, kde projevuje 
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 Ibidem 7. 

125
 Ibidem 8. 

126
 „Naši tkalci ze Strmilovska pak provedli v těchto dílnách s překonáním mnoha obtíží i damaškové ručně 

tkané soupravy ubrusů pro státní domácnost prvního našeho prezidenta republiky.“, in: Státní archiv 

Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f.96 



 - 58 - 

radost nad zakoupením gobelínu Marie Teinitzerové Národní bankou (podle návrhu K. 

Strettiho-Zamponiho „Hradčany s nábřežím“).
127

 

Za první světové války byl provoz dílen možný jen díky řemeslné práci místních 

tkadlen, které starými technikami jen mírně upravenými pro současné potřeby vytvářely 

různé uměleckořemeslné výrobky. I v nelehké situaci byla schopná udělat maximum pro 

prospěch svých dílen: „Za první války se mi častěji stalo, že se někdo podivil, že mohu 

pracovati i když továrny stály. Vyhledala jsem tehdy přadleny stařenky na venkově a 

z upředených nití jsme tkaly a vyšívaly technikami, kterými v Italii pracují, ale z jemných 

nitek. Přizpůsobila jsem si vzory našim poměrům a vznikaly věci, které jsem pak poslala 

ještě do Říma, jako objednané pro naše vyslanectví, tehdá Rakouské.“
128

 

Nebyly to ale velké zakázky, co udržely dílny nad vodou. Dodávala barvené látky a 

užité textilie Artělu, šila pro soukromé osoby přehozy přes postele, ubrusy, záclony závěsy 

nebo polštáře a stínítka na lampy. V „Knize zakázek“ z let 1916-1921 lze nalézt účty za 

vyhotovení koberců i kabelek, barvení šatů nebo zhotovení látek a potahů na sedací 

nábytek. Velkými objednavateli byl rod Bartoňů z Nového Města nad Metují, pro které 

vyrobila nespočet přehozů, závěsů, pokrývek i potahů.
129

 

 

Obrázek 9    Polštář Marie Teinitzerová, kolem r. 1920, realizace: dílna Marie Teinitzerové  

v Jindřichově Hradci 

 

I při tak velkém počtu různorodé práce si zachovala vnitřní soudržnost, kreativitu a 

ochotu experimentovat, přičemž se snažila zachovat lety ověřené technologické postupy 

tkaní i barvení, a sama je inovovala jen v takové míře, aby dosáhla zamýšleného výsledku: 
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 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 95, f. 358. 

128
  Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f. 96, 7. 

129
 Ibidem 78, Kniha zakázek 1916-1921, in: archiv Muzea Jindřichohradecka. 
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„Dostala-li jsem zakázku ať od kohokoliv, hleděla jsem vyřešiti jí tak, abych nějakou 

starou techniku udržela na živu a přizpůsobila ji denní potřebě. Nebylo to snadné a ani 

dnes bych si toho nedovolila. Abych udržela své první pracovnice, musela jsem pak něco 

dělati, bych měla prostředky k placení mzdy a mohla učiti jiným a jiným tkaním. Tak jsem 

přišla k barvení uzlíkovému, které se mi líbilo v skříních bohatých na orientální tkaniny 

v Museu Berlína.“
130

 

 

 

Obrázek 10   Polštář s rodovým monogramem Bartoňů z Dobenína  

 

Ze svých ideálů ale Marie Teinitzerová neslevila: „Nikdy jsme si nepřáli pracovat 

moderně, tak jako věci trvalých hodnot. Vůdčími byly nám zásady nejen lidové tvorby, 

která opakujíc téměř vzory jen různým kvalitním výrazem výšivky a tkaniny obohacovala 

zdánlivě tutéž věc. Orient pak poučil nás o vztahu tkaniny k neměnným zákonům harmonie 

barev a rozvržených ploch ve všech dobách platných. Proto jsme se snažili do našich 

domácností dodávati předměty, které vzájemně se doplňujíce byly sto skýtati vždy 

harmonický přehled ovšem i se vzhledem k užitkovosti a praktičnosti.“
131

 

Touto tezí ovšem popírala své snahy o průnik umění do průmyslového designu. 

Takový styl práce se totiž s tovární výrobou příliš neslučoval. 

Také proto se produkce dílen postupně soustředila na tkaní gobelínů, i když to 

zřejmě nebyla snaha cílená, ale vyplynula z charakteru zadávaných zakázek. I když 

Teinitzerová s odstupem let vysvětluje větší příklon ke gobelínové tvorbě snahou tvořit 

díla trvalejšího charakteru a pro ni snad i prestižnějšího charakteru: „Časově se uchytila 
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 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94, f. 111, 6. 

131
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tato práce v dobách, kdy období realistické nám skýtalo četbu ruské literatury Tolstého, 

Turgeněva, Dostojevského, a kdy se jaksi odbourávala již přežitá snaha napodobiti 

reinassanci a různé styly, kdy i secesse přenesla se svými odbourávajícími a tvůrčími 

prvky, jako přechodnými dnes se nám tak jevícími a my absolventi uměleckých škol jsme 

toužili sloužiti ve skutečnosti našemu lidu, pokud možno dobrými výrobky, zjednodušením 

zařízení domácností, účelností a pravdivostí. Tak jsme začali tkaní záclon doposud 

s nemožnými vzory strojně dodávanými průmyslem saským dodávaných, prostě tkaných 

v plátěné vazbě a jen málo přizdobených proužkem v osnově, neb v útku a případným 

zbarvěním hodícím se do našeho více míň seveřanského ovzduší. Všecko jsme chtěli robiti 

jako trvalé, co nepodléhá módě. Snad to bylo poučení ze studia a obliby staletí přečkaných 

hodnot tkanin orientálních a nám blízkých dob empiru a biedermeieru? Tato snaha pak 

vedla stále k trvalejším hodnotám a tím asi jsme dospěli k touze vyráběti to nejcennější 

v práci textilní: gobelíny.“
132

 

 

Obrázek 11   Polštář s ptáčky realizovaný podle návrhu Cyrila Boudy 

 

Jednou z prvních prací tohoto charakteru bylo tkaní potahů na křesla na výstavu 

vídeňského Werkbundu navržené architektem Witzmannem
133.

 Další byly potahy na křesla 
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 Státní archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,f.97. 
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s černínským znakem
134

 (zřejmě jde o práci pro jindřichohradecký zámek) podle návrhu 

Cyrila Boudy, umělce, se kterým později ještě mnohokrát spolupracovala.
135 

 

V roce 1913 dílna prezentovala své výrobky na výstavě spolku chrudimských 

akademiků a v  roce 1914 se zúčastnila s Artělem výstavy v Kolíně nad Rýnem.  

 

Obrázek  12   Návrh F. Kysely na textilní obložení pracovny na zámku v Novém městě nad Metují,  

r. 1922-3  

 

Obrázek  13   Interiér zámku v Novém městě nad Metují  

                                                 

134
 Pravděpodobně jde o součást zakázky pro Marii Černínovou, o které se Teinitzerová zmiňuje. In:  Státní 

archiv Jindřichův Hradec, KHA, karton 94,f.96, 6. 

135
 Cyril Bouda například navrhoval vizitky Dílen, Marie Teinitzerová zase realizovala jeho návrhy na 

tapiserie. 
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Ve dvacátých letech se také ustálila spolupráce s Františkem Kyselou a Emilií 

Mildeovou-Paličkovou. V roce 1920 vznikl podle návrhu Františka Kysely závěs se 

státním znakem pro senát, v roce 1922-23 gobelín pro interiéry zámku v Novém Městě nad 

Metují. 

Práce, které vznikly v roce 1923 pro interiéry vily Josefa Sochora ve Dvoře 

Králové, jsou dnes nezvěstné. 
136

 

Vrcholem společného působení s Františkem Kyselou se stal cyklus tapisérií 

nazvaných původně „Práce“, dnes známý pod názvem „Řemesla“
137

., tkaných pro 

Mezinárodní výstavu dekorativních umění v Paříži v roce 1925. Přestože měla 

Teinitzerová na vytvoření osmi velkých tapiserií a k nim přináležejících částí bordur pouze 

sedm měsíců, odjela ještě studovat tradiční techniky tkaní gobelínů do Paříže. Zajímala se 

o způsob vedení útku, vytvářející jemnou kresbu a využití textilní struktury, které lze 

docílit použitím různé síly nití a různého materiálu. V dílnách mistra Bourdela 

„Manufacture des Gobelines“ si prohlédla zařízení dílen i barvíren, navštívila sbírky 

gobelínů a mohla porovnat malířské předlohy, staré kartony, a gobelíny podle nich 

vytvořené:  

„Byly to pestré obrazy Segatiniho a některých pointilistů – zdálo se mi vše rozbité 

na sta a sta plošek pestrých...“. Možná právě zde dospěla k názoru, že pro vytvoření 

moderní tapiserie je potřeba změnit zaběhnutý postup v technologii: „…měla jsem přání 

navázati na klidnější plochy, kde s menším počtem barev, ale s textilnějším ovládnutím 

plochy se dospěje k harmonii uklidňující a povznášející jako je třeba symfonie 

Beethovenova.“  

Od té doby také požaduje, aby malířská předloha i karton měla stejného autora.  

Z Paříže se Teinitzerová vydala ještě do Anglie na výstavu vlnařské expozice ve 

Wembley, odkud přivezla barevné vzorníky, podle kterých Kysela vypracoval finální 
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Unikátní vila Josefa Sochora, majitele textilních závodů TIBA ve Dvoře Králové, přestavěná v tehdy 
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Františka Kysely navrácena Sochorovým dědicům, kteří ji prodali  developerské firmě. Po  odcizení cenných 

interiérových  prvků nebyla zapsána na seznam kulturních památek a v roce 2011byla zbourána. Dnes se na 

jejím místě  nachází parkoviště přilehlého supermarketu.  
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projekt.
138

 Kysela přitom plně respektoval zákonitosti gobelínové technologie a 

s Teinitzerovou ve vzácné symbióze provedli velkolepé dílo v nebývale krátkém čase. 

Tapisérie Řemesla měly na výstavě fenomenální úspěch. Velkou cenu dostal jak 

František Kysela za návrh, tak Marie Teinitzerová za dokonalé provedení a transformaci 

jeho návrhu do media tapiserie.  

   

Obrázek 14   Tapiserie „Malířství pokojů“ z cyklu „Řemesla“  

 

Když byla uspořádána první posmrtná samostatná výstava díla Marie Teinitzerové 

v Uměleckoprůmyslovém muzeu v Praze, vyjádřila se kurátorka Jiřina Vydrová v katalogu 

výstavy k významu těchto tapisérií pro československý design jako k počátku moderního 

pojetí tapiserie ve světovém měřítku.  Řadí obrodné tendence Marie Teinitzerové ještě před 

velkého reformátora umění tapiserie Jeana Lurçata, který se podle ní ke stejným závěrům 

dopracoval až o několik let později. Faktem je, že úspěch, který Kysela s Teinitzerovou 

měli v zemi se staletou zkušeností gobelínové výroby a s nesrovnatelným zázemím, je i 

dnes těžko uvěřitelný. Vydrová, která srovnává postupy Teinitzerové a Lurçata, dochází 

k názoru, že oběma šlo o stejné principy obrody tapiserie a jejich zařazení do kontextu 

dobového umění. Jen jejich podmínky srovnatelné nebyly. Marie Teinitzerová, neustále 

zápasící s nedostatkem finančních prostředků a adekvátního místa pro svou dílnu, 
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narážející na nepochopení kolegů a později i úřadů, to měla oproti Jeanu Lurçatovi o 

poznání těžší. Vydrová o nich píše: „Není bez zajímavosti, že o několik let později 

k podobnému poznání se propracovával i slavný animátor obrození francouzské tapiserie 

Jean Lurçat. 

 

Obrázek 15   Návrh na tapiserii „Žalm 23“, karton,  návrh Cyrila Boudy, r. 1932  

 

Oběma, Teinitzerové i Lurçatovi, šlo o obrodu velkého monumentálního umění. 

Oba pochopili, že z techniky tapiserie je třeba vyloučit perspektivy ustupující do pozadí, 

iluzionisticky naznačované objemy a ostatní způsoby vlastní malířské technice. Oba si 

uvědomili, že zpracování kartonu musí vycházet z vlastnosti barevné vlny, že má být 

počítáno jen s omezeným počtem čistých barev, že kresba kartonu musí být ostrá, bez 

neurčitostí a nejasných přechodů a, konečně že tkaní tapiserií není dnes jenom problémem 

uměleckým, ale i problémem ekonomickým a že onu ekonomickou problematiku řeší 

nejdokonaleji svou úsporností právě ony svrchu uvedené zásady. Rozdíl byl jen v tom, že 

Marie Teinitzerová začala o řadu let dřív než Lurçat a že neměla k dispozici Aubusson 

s velkorysým panem Tabartem, ale že si všechno musela proexperimentovat sama na 

vlastní útraty. Další rozdíly jsou pak ještě v možnostech poučení z veliké pětisetleté tradice 

francouzské a v nutnosti vytvářet všechno téměř od počátku, o odbytových možnostech 

Francie a omezených možnostech v Československu za první republiky ani nemluvě. 
139
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Sama Marie Teinitzerová se s Lurçatem srovnává také:  

„Na výstavě pařížské r. 1925 jsme byli první, blížící se modernějšímu pojetí této 

práce. A. Lurçat vystoupil snad až r. 1932 se svou renaissancí.“
140

 

 Jak velice se lišily podmínky k práci obou umělců, dokládá opět Marie 

Teinitzerová ve svých vzpomínkách: „Grand Prix, které se nám dostalo, způsobila, že 

velká brněnská továrna na koberce chtěla také dělat gobeliny „snadno a rychle“ a pozvala 

si tkalce z Paříže, od nás vylákala mou nejzdatnější pomocnici a učednici od prvopočátku 

Bednářovou a Fr. Kyselu získali pro navrhování předloh. K hospodářskému ozdravění 

dílny vymyslila jsem si tkaní perlinkových záclon jako novinku na ručních stavech. Ale 

k zlepšení to nestačilo, zvláště když náš mistr dával si vyrábět moje vzácné perlinky jinde a 

když jistá letovická firma poznala, že jsem uvedla v práci nový typ záclon v perlinkové 

vazbě, vylákala našeho nejzapracovanějšího tkalce perlinek do Letovic. Tedy doba 

vyčerpanosti po dokončení a včasném dodání serie gobelínů pro výstavu v Paříži byla ještě 

a velice ztížena.“
141

 

Vývojem techniky tkaní a technologie barvení se již výše zmíněné požadavky na 

tkanou tapiserii staly minulostí, stejně jako se tomu děje i v jiných oborech. Důležité je, že 

novými postupy, které pramenily ze soustavného studia starých tradičních technik, 

dokázala Marie Teinitzerová oslovit tehdejší nejen odbornou veřejnost a přimět ji 

k akceptaci jejího oboru, ale také zákazníky, kteří její sofistikované výrobky kupovali a 

v neposlední řadě také různé i státní instituce. O tom, že neustrnula, pokračovala v tvůrčí 

práci a hledala nová východiska a řešení, svědčí to, že o několik let později utkala tapiserii 

se zcela odlišným přístupem. Vrátila se k malířskému pojetí barokního francouzského 

gobelínu a podle návrhu Maxe Švabinského „Dianin lov“, zhotovila tapiserii z hedvábných 

přízí v široké barevné škále. Proč se při tkaní tohoto gobelínu vrátila v čase nazpět je 

otázka, na kterou nelze snadno odpovědět. Vydrová tento fakt hodnotí jako snahu Marie 

Teinitzerové dokázat si vlastní um a vyzkoušet, zda by podobný styl práce byl 

v podmínkách tehdejšího Československa rentabilní. Vzápětí pak konstatuje, že: „…dílo 

tohoto druhu, tak náročné, se nehodí ani pro naše prostředí ani pro naši dobu.“ 
142

 

Je také pravděpodobné, že se Marie Teinitzerová chtěla přizpůsobit klasickému 

tématu obrazu a rukopisu autora předlohy. Náročnost tvorby hedvábného gobelínu však 
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sama Teinitzerová uznala. Svoje znalosti tradiční francouzské techniky tkaní gobelínů pak 

využila v šedesátých letech, kdy její dílna restaurovala některé tapiserie z českých zámků.  

Její metoda tvorby však nespočívala jen v pouhé reprodukci předloh, ale i v tvůrčí 

činnosti, kdy sama vybírala umělce, kteří předlohu vyhotovili a ovlivňovala připomínkami 

i přípravu kartonu. Sama ovšem gobelíny nenavrhovala, snad si uvědomovala svoje 

mantinely nedostatečného figurálního umu, které ženám na tehdejší Uměleckoprůmyslové 

škole nedávalo mnoho možností ke studiu  figurálních kompozic. Vzdělání na berlínské 

škole pak bylo úzce zaměřeno na výrobu textilu a i další studia ve Švédsku byla úzce 

profilovaná na textilní obor. 

Postupně se dílna stále více soustředila na tvorbu tapisérií, možná i díky většímu 

počtu dílen, které Marii Teinitzerové začaly konkurovat ve výrobě užitého textilu. Dílna 

Marie Teinitzerové se svým uměleckořemeslným přístupem nemohla vyrovnat produkci 

levných strojově tkaných textilií: „Závod byl zmítán, co bylo v něm nového vytvořeno, to 

se v jiných houfně zakládaných dílnách vyrábělo na obchodním podkladě…“
143

 

V roce 1929 byla vytvořena tapiserie podle návrhu Milady Marešové „Zvířátka“ 

(používají se ještě dva názvy, „Divoký kozel“ nebo „Medvěd králem lesa“) inspirovaný 

námětem bajky Divoký kozel ze sbírky pohádek Václav Říhy. 

 Pokračovala ve spolupráci s Cyrilem Boudou, podle jehož kartonu utkala v roce 

1932 gobelín „Žalm 23“, a který je poctou osobě Vladimíra Hoppeho, který zemřel v roce 

1931.  Podle návrhu Cyrila Boudy tkala také gobelín „Budějovická kotlina“ pro slavnostní 

síň radnice v Českých Budějovicích a také tapiserii „Praga caput regni“ utkanou až v roce 

1953 pro tehdejší Národní shromáždění.   

V roce 1933 vznikl gobelín podle návrhu K. Strettiho-Zamponiho „Hradčany 

s nábřežím“. 

Vrchol činnosti dílny spadá do poloviny dvacátých let, poté hlavně díky 

hospodářské krizi její produkce klesá. Dílna se zadlužila a v roce 1935 musela být 

uzavřena. 

Ve stejném roce založila Marie Teinitzerová družstvo „Společná práce“ organizaci, 

která měla dílny nahradit a která byla „zoufalým pokusem o docílení spolupráce 

inteligence s pracovníky“
144

 Ten po dvou letech ztroskotal, opět kvůli finančním 

problémům.  
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Tehdy v roce 1937 byly dílny Marie Teinitzerové díky zásahu tehdejšího 

ministerstva průmyslu obnoveny. Ministerstvo vykoupilo zařízení dílen, ale ponechalo je 

na místě v Jindřichově Hradci. Vzápětí nato dostaly tři významné zakázky.  

První byla pro Karla Schwarzenberka - výroba hedvábných tapet s námětem 

Zvíkovské fresky Tří králů.  

Další dvě byly státní: Pro světovou výstavu v New Yorku zrealizovaly dílny v roce 

1939 lněný gobelín podle návrhu Karla Putze „Len“ a ve stejném roce utkaly tapiserii 

podle návrhu Karla Svolinského „Velký znak republiky“ pro Památník národního 

osvobození na Žižkově. Ten byl dokončen se značnými problémy
145

 koncem září a poslán 

na poslední chvíli do Ameriky, kde byl vystaven spolu s gobelinem „Len“.
146

 

 

Obrázek 16   Návrh na tapiserii, karton „Děvče v šátku“, Karel Svolinský. asi 1917  

 

Se Svolinským spolupracovala ještě o rok později, když vytvořila lněnou tapiserii 

„Orfeus“.  

Za války se dílna živila výrobou užitkového textilu a zakázkami menšího rozsahu. 

Po válce, v roce 1947, ještě před znárodněním dílen, utkala gobelín pro slavnostní aulu 

pražského Karolina k šestistému výročí založení Karlovy univerzity. Dílny se tehdy 
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přestaly zabývat užitým textilem, ale orientovaly se na výrobu a restaurování tapisérií. Tak 

se paradoxně uzavřela kapitola, díky které dílny vlastně vznikly. Dílny Marie Teinitzerové, 

jejichž původním záměrem bylo vytvářet kvalitní design pro běžného zákazníka, se staly 

manufakturou, vyrábějící užité umění. K dalšímu posunu ve vývoji tvorby gobelínů došlo 

ještě koncem padesátých let, kdy byl výtvarným vedoucím dílen jmenován Josef Müller. 

Na rozdíl od Marie Teinitzerové, která gobelín chápala jako formu monumentálního 

malířství prosazoval Müller, který do dílen přišel z ateliéru Antonína Kybala tezi, že 

tapisérie není prostředkem výrazu, ale že je výraz sám. Důraz pokládal na materiál, který 

se tak stal nositelem autorova sdělení.
147

 Navázal tak na myšlenky funkcionalismu a 

dokončil to, co Marie Teinitzerová jako začínající výtvarnice začala.  

 

7.3 Stručná historie dílen do roku 1939148 

Pro úplnost je historie textilních dílen M. Teinitzerové shrnuta do následujícího 

přehledu: 

1910 Zřízena textilní dílna M. Teinitzerové s názvem „Umělecké textilní dílny 

M. Teinitzerové pro techniky slovácké skandinávské, tkaní, barvení, 

vyšívání“, v rodinném domě, Růžová ul. č. 3, Jindřichův Hradec 

1911 V dílně vznikla první tapiserie s názvem „ Sv. Jiří - Boj s drakem“ podle 

návrhu Zdenka Kratochvíla 

1912 Teinitzerová otevírá obchod na Ferdinandově, dnes Národní, třídě 

1913 Samostatná výstava v pražském Uměleckoprůmyslovém muzeu 

Spolupráce s Emilií Mildeovou-Paličkovou a Františkem Kyselou 

1916 Samostatná výstava v pražském Uměleckoprůmyslovém muzeu 

1920 Monumentální závěs pro senát podle návrhu Františka Kysely 

Výstava v pavilonu Československé republiky v Lyonu, architekt 

pavilonu J. Gočár 

Výstava Ústředního svazu československého průmyslu 

Po 1920 Realizace vnitřního vybavení zámku v Novém Městě nad Metují spolu 

s Františkem Kyselou 

1921 Teinitzerová se aktivně podílí na činnosti Svazu československého díla 

Výstava Svazu československého díla 
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1923 Druhá výstava Svazu československého díla 

1924-1925 Realizace cyklu „Práce“ (pův. „Řemesla“) pro Mezinárodní výstavu 

dekorativního umění a průmyslu v Paříži 1925, cyklus oceněn jak za 

návrh (F. Kysela), tak za realizaci 

1926 Teinitzerová zřizuje svoji prodejnu v Brně 

1928 Účast na Výstavě soudobé kultury, Brno 

Kolem poloviny 20. let začíná spolupráce s Cyrilem Boudou 

1935 Dočasné uzavření dílen  

Založení Družstva společné práce 

1937 Zánik Družstva společné práce 

 

1938-39 Velké zakázky: 

Tapiserie se státním znakem podle návrhu Karla Svolinského pro 

Památník osvobození na Vítkově 

Tapiserie „Český len“ podle návrhu K. Putze pro československou 

expozici na světové výstavě v New Yorku (1939) 

 

7.4 Spolupráce s Artělem a Svazem československého díla 

Když v roce 1908 vzniklo sdružení Artěl, byla Marie Teinitzerová mezi 

zakládajícími členy
149

. Interpretace faktu členů sdružení o založení Artělu se mírně liší.
150

 

Marie Teinitzerová jej popisuje takto: „Na úpatí doby předválečné, po dokončení studiích 

na umělecko-průmyslové škole v Praze, textilní v Berlíně, hlavně v bohatých na sbírky 

tkanin orientálních v museích Berlína, pak soukr. školy pro naučení se starým seveřanským 

technikám v Dánsku, rostl. barvení ve Švédsku, a studiích aplikování těchto starých 

způsobů lidové práce pro účely bytového zařízení, zařídila jsem s několika abs. um. prům. 

školy, mimo jiné s architektem Janákem prošlým vídeňskou školou, ředitelem banky 

/později /Aloisem Dykem  jako kalkulátorem hospodářským … družstvo Artěl. Ježto jsme 

viděly hlavně s kolegyní Helenou Johnovou, že je nám zapotřebí, šly ony studie v cizině 

absolvovat, bychom obstály v plnění úkolů na sebe vzatých činností v Artělu…Bydlely 

jsme s Helenou Johnovou v malé Karlově uličce v mansardě starého domu, chodila nám 

domácí paní s hezkým džbánečkem lidovým pro pitnou vodu na Malý ryneček k té krásné 

studni. V tomto pokoji vzniklo založení Artěle a plán na výstavku, pavilon samostatný 
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malinký a program práce, čili výzdoba malého pavilonu. Arch. Janák nakreslil plán, 

Brunner navrhl kobereček pro děti. Aplikaci sešitou a pracnou. Nenašly jsme pracovnic a 

moje sestry Anna a Vanda obětovaly /pamatuji se/ celé jaro a vyšily ho zavčas před 

výstavou. Byl celý ze sukének různých barev, kterých používala firma J. Hradecká, pro 

snad všecky regimenty starého Rakouska pracující na výložky límců vojenských uniforem. 

Praktická věc to nebyla. Dnes nahradí takový kobereček flanelový kus látky a jaquardem 

vetkaným medvídkem, ale v tom našem koberečku byl pojat vážný plán. S Helenou 

Johnovou jsme si pak rozdělily úlohu. Ona, že se věnuje keramice, já textiliím. Také pro 

pavilonek pořídila misky krásně zbarvené polévou, já pak tkaniny s „brošírovaným“ 

vzorem, tkané na Strmilovsku podomácku.“
151

 

 

Obrázek 17    Šaty letní, Marie Teinitzerová (látka), Praha kolem 1926 

 

Pro Artěl navrhovala Marie Teinitzerová převážně ručně tkaný, barvený a tištěný 

bytový textil a také oděvní doplňky i oděvy. Oděvní tvorbu Teinitzerové však dokumentují 

pouze dvě položky ve sbírce Uměleckoprůmyslového muzea v Praze: plášť z let 1915-

1916 a šaty přibližně z roku 1925
152

, takže přesný charakter její oděvní tvorby je nejasný.  
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Se sdružením také vystavovala, a to i době, kdy již členkou Artělu nebyla. V roce 

1921 se účastnila důležité výstavy nazvané Umění v módě, která měla za cíl upozornit na 

výtvarné základy v módní tvorbě. V uměleckoprůmyslovém muzeu tehdy kromě Marie 

Teinitzerové vystavovali umělci jako byli Vlastislav Hofman, Václav Špála, Rudolf 

Stockar, Jaroslav Horejc, František Kysela, Ladislav Machoň a také dnes nepříliš  známé 

výtvarnice  Ela Mikanová-Urbanová, J. Mayerová-Mašková, Ludmila Melková  nebo 

Emma Vydrová. 
153

 

S Artělem se Marie Teinitzerová názorově rozešla roku 1918. Sdružení akcentovalo 

nacionální náboj v umění i řemesle, což byl pro Teinitzerovou, která prošla zkušeností 

studií v cizině příliš svazující element.
154

 Její práce sice jsou inspirované folklórní 

tématikou a nechybí jim ani národní podtext, ale vycházejí z hlubších kořenů, než je pouhé 

kopírování lidových ornamentů.  Další překážkou spolupráce s Artělem byla přílišné 

zacílení Artělu na umělecké řemeslo a uměleckou výlučnost výrobků. Představa 

Teinitzerové byl jiná, chtěla pomocí svých děl působit osvětově, jejím záměrem byla 

kromě produkce výrobků vysokého standartu kvality souznícího s ideou symbiózy člověka 

s přírodou,  také   kultivace vkusu většinové společnosti.  

Proto v roce 1920 vstoupila do Svazu československého díla, který oproti Artělu 

upřednostňoval výrobu předmětů pro širší vrstvy obyvatel, levnější výrobky v malých 

sériích a ve vysoké kvalitě. S ním se také zúčastnila několika mezinárodních výstav, i když 

při své stále silnější orientaci na výrobu tapiserií se od  původního záměru tvorby užitého 

textilu dostupného běžnému zákazníku stále více vzdalovala.  

   

Obrázek 18  Vzorníky látek 1 

                                                 

153
 Ibidem 288. 

154
 DOBEŠOVÁ Hana: Život a dílo Marie Hoppe-Teinitzerové 1879-1960 
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Obrázek 19   Pruh tkané látky 

 

   

 

Obrázek 20   Vzorníky látek 2 

7.5 Tapisérie a některé užitkové textilie, vytvořené Marií 

Teinitzerovou  v letech  1908-1939 155 

Následující přehled je souhrnem nejznámějších prací Marie Teinitzerové do r. 1939  

                                                 

155
 Čerpáno ze dvou zdrojů - z práce PhDr. .Jaromíra Procházky, viz. pozn.104, a prezentace MgA. J. Valáška 

a Mgr. A. Zvonařové z Muzea Jindřichohradecka 
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1908 - Závěs do dětského pokoje se zvířátky, návrh V. H. Brunner, 

125x125cm, tkala Marie Teinitzerová se sestrami Annou a Vandou pro 

první expozici Artělu na Jubilejní výstavě obchodní a živnostenské 

komory; Uměleckoprůmyslové muzeum Praha,  inv. Č. 49993 

- Etaminová záclonka s brošovanými kvítky 99x79, realizováno pro 

Marii Teinitzerovou dílnou tkalce Kubele ve Strmilově pro expozici 

Artělu;  Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv. Č. 49994 

Po 1910 - Předložka ručně tkaná, 84x39 cm 

1911 

 

- Svatý Jiří (Boj s drakem) tapiserie podle návrhu Zdenka Kratochvíla, 

215x140cm, dvě repliky utkány v roce 1948;  

Státní zámek Nové Město nad Metují 

1912 

 

- Marie Teinitzerová, potahy na renesanční křesla s motivem 

černínského znaku; Státní zámek Jindřichův Hradec, inv. Č. 1618 a 

1619 

Po 1912 

 

- Potahy s rozvilinovým ornamentem na křesla z Jurkovičovy sedací 

soupravy; Státní zámek Nové Město nad Metují 

- Pokrývka ručně tkaná se stylizovanými barevnými motivy, průměr 160 

cm; Státní zámek Nové Město nad Metují 

Kolem 1915 

 

- Přehoz ručně tkaný s motivy provedenými kilimovou technikou,  

172x99cm, Státní zámek Nové Město nad Metují 

- Pokrývka ručně tkaná s motivy křížů provedenými kelimovou 

technikou, 164x72cm, Státní zámek Nové Město nad Metují 

- Záclona bílá se žlutým zatkaným geometrickým vzorem, 300x100cm,  

Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č. 49994 

1916 - záclona batikovaná se vzorem květinového stvolu a holubic, 

230x72cm, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č. 51698 

1913-1919 

 

- Spojka ručně tkaná, šedá se zeleným kosočtverečným vzorem, 180x56 

cm, návrh Marie Teinitzerové opakovaný v mnoha obměnách v letech 

1910-1920 

- Produkci dílny tvoří převážně užitkové textilie dodávané především 

pro Artěl 

- spolupráce s F. Kyselou a E. Paličkovou-Mildeovou 

1920 - M. Teinitzerová a E. Paličková-Mildeová: Pokrývka s gobelínovým 

znakem, 240x140cm;  

Realizace pro zámek rodiny Bartoňů v Novém Městě nad Metují 

Po 1920 - tapiserie „Zahradník mezi květy“ podle návrhu studenta (Hora?) 

Uměleckoprůmyslové školy v Praze 

1920-1921 - zakázky pro interiéry podle architekta Ladislava Machoně 

1921 - lněné damaškové ubrusy pro prezidentskou kancelář, návrh M. 

Mildeová 

1921-1922 - interiér Sochorovy vily ve Dvoře Králové, architekt J. Gočár, interiér 

František Kysela 

1922-1923 - Interiér velké pracovny a jídelny zámku v Novém Městě nad Metují 
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 návrh František Kysela, interiér architekt Pavel Janák 

- dvě dekorativní výplně, tapiserie, 149x225, 147x286 cm, podle návrhu 

Františka Kysely, Nové Město nad Metují 

1923 - M. Teinitzerová, užité textilie, vila J. Sochora, Dvůr Králové 

1923-24 - interiéry II patra zámku v Novém Městě nad Metují, návrh František 

Kysela, architekt Dušan Jurkovič 

- záclona žlutá se zatkanou zlatou nití v béžových a terakotových 

pruzích 151x276 cm, Státní zámek Nové Město nad Metují 

- F. Kysela: běhoun ručně vázaný, modrý se stylizovaným béžovým 

vzorem, 310x110 cm, Státní zámek Nové Město nad Metují 

- F. Kysela: potahová látka s větévkami v kosočtvercích a vazebnými 

efekty, 63x45 cm, Státní zámek Nové Město nad Metují. Inv. Č. 51975 

- F. Kysela zelený potah s vazebnými efekty v ornamentu, Janákova 

sedací souprava, Státní zámek Nové Město nad Metují 

- výroba ručně tkaných koberců na podnožkových stavech tzv. 

severskou technikou 

1925 

 

- Cyklus tapisérií pro československý pavilon na Mezinárodní výstavě 

Dekorativních umění a průmyslu v Paříži, návrh František Kysela, 

interiér Pavel Janák, pavilon Josef Gočár 

 František Kysela:cyklus tapiserií „Práce“ – dnes používaný 

název „Řemesla“, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha: 

 Cizelérství, 248x248, inv.č. 59412 

 Hrnčířství, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č. 59407 

 Knihvazačství278x112, inv.č. 278112 

 Malířství pokojů, 278x248, inv.č. 59408 

 Tkalcovství, 270x245, inv.č. 59409 

 Truhlářství 275x245, inv.č. 59410 

 Tiskařství, 275x245, inv.č. 59411 

 Sklářství 278x310, inv.č. 59406 

 

- František Kysela:supraporta s náčiním skláře, gobelínová technika, 

95x290, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha 

- František Kysela:Supraporta s náčiním malíře pokojů, gobelínová 

technika, 95x266, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha 

- František Kysela: Supraporta s náčiním tiskaře, gobelínová technika, 

92x285, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha 

- František Kysela: Supraporta s náčiním truhláře, gobelínová technika, 

92x285, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha 

- František Kysela: gobelínový pruh, 180x51cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv. Č. 59422 

- František Kysela: gobelínový pruh, 180x51cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59423 

- František Kysela: gobelínový pruh, 178x52cm, Uměleckoprůmyslové 
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muzeum Praha, inv.č. 59418 

- František Kysela: gobelínový pruh, 180x35cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59419 

- František Kysela: gobelínový pruh, 178x35cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č.59420 

- František Kysela: gobelínový pruh, 180x35cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59417 

- František Kysela: gobelínový pruh, 182x35cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59424 

- František Kysela: gobelínový pruh, 1263x24cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59425 

- František Kysela: gobelínový pruh, 212x20cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59426 

- František Kysela: gobelínový pruh, 263x23,5cm, 

Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č. 59427 

- František Kysela: gobelínový pruh, 259x25,5cm, 

Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č. 59428 

- František Kysela: gobelínový pruh, 213x21cm, Uměleckoprůmyslové 

muzeum Praha, inv.č. 59429 

Po 1926 - Cyril Bouda: potah s motivem slunečnice 

- Cyril Bouda, potah, realizace pro zámek Bartoňů v Novém městě nad 

Metují 

1927 - Max Švabinský: Lov Dianin, tapiserie dokončená roku 1929, 

340x280cm, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, inv.č.51690 

1928 

 

- Emilie  Mildeová- Paličková: damašková souprava, realizováno pro 

prezidenta republiky 

- spolupráce s Františkem Kyselou, Emilií Paličkovou –Mildeovou, 

Helenou Johnovou na interiérech  reprezentačního bytu primátora hl. 

města Prahy v Ústřední knihovně 

1928-1938 - polštáře ručně tkané, barevně pruhované, 53x43 a 55x47, vlna, bavlna 

1929 - Tapisérie podle návrhu Maxe Švabinského, „Dianin lov“ 

1932 - Tapiserie podle návrhu Cyrila Boudy, „Žalm 23“, karton v majetku 

Jindřichohradeckého muzea 

Kolem 1930 - Záclona ručně tkaná s vazebnými efekty a ažurami 154x88 

- Záclona béžová se zlatými pruhy a vazebnými efekty 163x87cm 

- Záclony barevně a zlatě pruhované, 250x125cm, 218x129cm 

Po 1930 - Záclony barevně pruhované, š. 87, 97, 145cm 

- Záclonovina modře károvaná v odstínech červené a žluté, š. 100cm 

1932 - Cyril Bouda: potahy na křeslo s motivem dubových listů 

- Cyril Bouda: potahy na křeslo s motivem jindřichohradeckého 

zámeckého rondelu 

1933 - J. Stretti-Zamponi, karton a bordura B. Slánský: Hradčany s akáty, 

tapiserie, 225x265cm 
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1934 - arch..J. Grégr:  Záclona pruhovaná, 270x255 cm 

- arch..J. Grégr: Koberec ručně tkaný, 305x300cm 

1938 - Karel Svolinský: Pravda vítězí, tapiserie, 855x 315cm, dokončeno 

1939, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, dep 1325/I 

- Karel Svolinský: tapiserie s lipovými květy 474x315cm, dokončeno 

1939, Uměleckoprůmyslové muzeum Praha, dep 1325/II  

- W.Disney, karton ing.Kunstovný: Sněhurka, tapiserie 110x220, 

majetek arch. Hlavy, Praha 

1939 - Karel Putz: Český len, tapiserie, 330x600cm, Alšova jihočeská 

galerie, Hluboká nad Vltavou, inv.č. DO 270 

- Milada Marešová: Zvířátka 165x260cm, tapiserie, 5x replikovaná 

 

 

8 Závěr 

Na příkladu stále nedoceněné umělkyně Marie Teinitzerové, lze ukázat, jak velkým 

zlomem byla doba první republiky pro vnímání designu a jak se inspiroval design tzv. 

vysokým výtvarným uměním. V době, kdy se radikálně změnil životní styl, se estetické 

ideály změnily s ním. Po vlivu kubismu a národního slohu, stylů, které stále ještě lpěly na 

významu uměleckého řemesla, přišel funkcionalismus se svoji vizí uměleckého průmyslu a 

realizací myšlenky kvalitního designu pro každého. O tom, že uskutečnění těchto ideálů 

nebylo jednoduché, svědčí osudy dvou institucí, které nejzásadněji ovlivnily dění kolem 

uměleckého řemesla a designu – sdružení Artěl a Svazu československého díla. Jako první 

přišel s demokratizací designu Artěl, a to již v roce 1908. To, že původní plán umožnit 

přístup ke kvalitním předmětům většině spotřebitelů nevyšel, ukázalo, že cesta k tomuto 

cíli nevede přes individuální nebo manufakturní výrobu, ale přes spolupráci umělce-

designéra a průmyslového podniku. To zrealizoval až Svaz československého díla, který 

tak formou soutěží a stipendijních pobytů řešil problematiku dostupného, kvalitního a 

esteticky přijatelného výrobku.  

Marie Teinitzerová se od počátku snažila o druhou cestu. Paradoxně však 

napodobila osud Artělu. Tak jako Artělu jeho plán nevyšel a pro ostatní instituce se stal 

příkladem nenásledováníhodným., tak i Marie Teinitzerová zjistila, že cesta k sériové 

produkci za cenu standardizace a zmechanizování výroby, není pro ni.  

Její vize, které měla již v době studií, však byly průlomové. Jednoduchost, 

inspirace folklórem, abstraktní motivy, to vše prosazovala v době, kdy u nás doznívaly 

secesní tendence a později národní styl, tedy směry, které se vyznačovaly bohatým 
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ornamentálním tvaroslovím. Předvídavě tíhla k jednoduchosti, kterou ocenil až 

funkcionalismus. Navíc byla jednou z prvních umělců, kteří odhadli potenciál 

skandinávského designu.  

To, že se nakonec její ideály neuskutečnily v takové míře, jaké chtěla, bylo dáno 

tím, že za prvořadou samozřejmost považovala kvalitu a osobitý výtvarný názor. To jsou 

však veličiny, které lze ve zmechanizovaném uměleckém průmyslu splnit jen stěží.  

Aby neslevila ze svých požadavků, využila Marie Teinitzerová příležitosti a 

orientovala s na tvorbu a později i restaurování gobelínů.  Tím by se mohlo zdát, že vlastně 

popírá svou dosavadní tvorbu užité textilie, ale opak je pravdou. Její návrhy užitého textilu 

byly natolik průkopnické a zároveň nadčasové, že je jako vzor přejala konkurence, které 

nepřekáželo méně důsledné dodržování kvality. Díky tomu se její původní myšlenky 

mající základ v jednoduchosti a funkčnosti dostaly k velké části veřejnosti.  

Výsledkem však je, že dnes je Marie Teinitzerová známá jako realizátorka děl 

jiných umělců v podobě tapisérií a její tvůrčí podíl na navrhování užitého textilu ustoupil 

do pozadí. Její úspěchy v oblasti tkaní gobelínů, byly o to větší, že šlo o obor, který 

v Čechách neměl tradici. Přesto dokázala předčit v moderním chápání této oblasti i 

takovou osobnost, jakou byl Jean Lurçat se svým nesrovnatelným zázemím.  Přestože je 

její přínos v oblasti tvorby gobelínů nesporný, vyzdvihla bych právě tu část její tvorby, 

která se věnovala užitému umění. Dokázala vstřebat a využít folklorní inspirace bez toho, 

aby sklouzla do mechanické nápodoby a reprodukující manýry. Díky svému širokému 

vzdělání v oboru byla schopna skloubit požadavky na estetický ideál moderní doby 

s tradičními technikami výroby a výslednou podobou výrobku. A v neposlední řadě 

myslela i na samotný proces výroby, ať už v sociálně ekonomické, nebo ekologické sféře. 

V její osobě se uskutečnilo dvojí prolnutí umění a designu. Je ceněna za brilantní 

transformaci návrhů jiných umělců v oboru tkaní tapisérií, kdy svou tvůrčí kapacitu vkládá 

do výběru umělce, tématu, stylu zpracování a brilantního řemeslného provedení. Druhá její 

poloha spočívá v průlomových návrzích užitých textilií, které ovlivnily další generace 

umělců a designérů způsobily tak obrat ve vnímání funkce a proměnu estetických 

požadavků na věci, které nás obklopují dodnes.   
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